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SUKCES FILMU „ZAPAMIĘTAJ IMIĘ SWOJE” 
W ZWIĄZKU RADZIECKIM 


nie „Partyzant" widok stojących koki 
siebie na estradzie Zinaidy Mura. 
wiewej, mieszkanki Mińska, i jej sy- 
na, Eugeniusza Gruszczyńskiego. pro- 
fesora Politechniki Szczecińskiej; ich 
życiorysy stały się osnową scena- 
riusza, a oni sami — pierwowzorami 
postaci granych przez Ludmiłę Ka. 
satkinę i Tadeusza Borowskiego. 
Na premierę „Zapamiętaj imię swo- 
je” wyjechała" do ZSRR delegacja 
polskicn współrealizatorów filmu: 
operator Bogusław Lambach. współ- 
scenarzysta Janusz Krasiński, kom- 


































Premiera polsko-radzieckiego filmu 
„Zapamiętaj imię swoje” reż. Sier- 
Zieja Kolosowa, która odbyła się w 
Moskwie w marcu br., była jednym 
z najważniejszych wydarzeń sezonu 
kinowego w ZSRR. Film wszedł na 
gkrany_ kilkuset miast. jednocześnie. 
Wykonano ponad 2400 kopii: taki na- 
kład kopii otrzymuje tylko kilka 
filmów w roku. 





Już sam zakres eksploatacji świad- 
czy o znaczeniu, jakie przykłada się 
w ZSRR do polsko-radzieckiej współ 








rodukcji tlmowej. Towarzyszy te- czysta Janusz kras : 
mu proporcjonalne zainteresowanie  Pozytor Andrzej Korzyński, I reży” 
widowni: od pierwszych dni film lenry] ski, al 

Borowski, « konsultanci — dyrektor 


jazie w kinach kompletami. W mias- 
tach, gdzie odbyły się uroczyste pre- 
miery z udzialem realizatorów. re- 
cenzje zamieścha dosłownie | cała 
prasa, szeroko opisując przy okazji 
dzieje powstania filmu i historię lu- 


muzeum w Oświęcimiu Tadeusz Szy- 
mański oraz Eugeniusz Gruszczyński. 
Delegacja wzięła 

mierze 


udział w prapre- 
filmu w największym kinie 





dzie którzy” byli pierwowzorami: bo- ga! binię wifarszawat specjalizują 
: Śa się w mach palskien Nasiaz= 
JM JAZ Map SKA ANA ŁA 


uczestników mińskiej premiery w ki- dzie i Mińsku. 


Premiera w kinie „Rossija” 




















ławie oskarżonych zamieszany w 
sprawę tajemniczej śmierci ojca. Re- 
żyser zamierza nakręcić film metodą 
paradokumentalną. podobną do za” 
stosowanej w .Zapisie zbrodni”. W 
części sądowej filmu wezmą zapewne 
udział znani prawnicy. Autorem 
zdjęć. które rozpoczną się w połowie 


Scenariusze 


PUNKT PRZECIĘCIA 




















kwietnia i realizowane będą w ca- 
Andrzej Trzos-Rastawiecki przygo-  lości na Wybrzeżu, jest Żygmuni 
towuje na podstawie własnego scena-  Samosiuk.  Śsenogratię _ projektuje 
rusza współczesny film „Punkt prze- zbigniew warpechowski, produkcją 
aja ca oE iu kieruje Wilhelm Hollender. „Punkt 





-moralnej, Zasadnicza akcja filmu 
rozgrywać się będzie w czasie proce- 
su poszlakowego: bohater zasiada na 








przecięcia” powstaje w Zespole Fil- 
mowym „Kadr”. 





Listy do_ redakcji 


„SKAZANE NA NIEKASOWOŚĆ” 


W związku z listem Czytelnika za.  pujemy omówieniem — przyp. re- 
mieszczonym w numerze $ „Filmu* _ dakcji). 

wyjaśniamy co następuje: Frekwencja  wynosila: 

Na terenie woj. lubelskiego filmy KWARTALNY" 





„Chetka...” (8 seansów) 


— nad © wenewiane — oktgońe 
m ZA GODZINĄ 


szczególnie troskliwą opieką, o czym 
Świadczą wyniki osiągnięte w 1974 r. 




















Filmy polskie obejrzało ponad 2 mi-  Sów) — 20%, „Chatka. 
lony widzów (o 5 proc. więcej niż POWIEŚĆ W CZERWIENI”: . 

10 1873 r.), co Stanowi 35 proc. ogol- nik”, „Staromiejskie” i_ „Clardia' 
nej frekwencji w województwie. W (12 seansów) — 27, „Chatka.." (1 
mierwszych dwu miesiącach 195 r. seans) — 7%. Film „ZAPIS ZBROD- 


NI” na 12 seansach 16 kinie „Wyzwo- 
uzyskał 40%, frekwencji. 
„Chatka Żaka” nie mogła grać dtu- 


filmy polskie" obejrzało ok. pot milia: 
namianózóe. czyt 9 10 tys, ięcej niż 
e analogicznym okresie ubiegłego ro- 
ku. Po Warszawie i Łodzi mamy naj. żej „Bilansu kwartalnego" że. izlę- 
większą dynamikę wzrostu jreken- du a ograniczoną działalność kina 
srudujnego (sala wypożyczana na 3 
dni w tygodniu). „Film wznowiliśmy 
w marcu w tym kinie na 3 dni, wi” 
Kletlany "byt również w kinach 
Gwardia”, | „Ratusz 1 „Staromiej- 
kiem w” marcu |" kwietnti. 
Premiera filmu „Zapis zbrodni” z0- 
stała poprzedzona dyskusją redakcyj- 
ną opublikowaną w „Kurierze Lubei- 
skim”; film wszedł na 7 dni na ekran 
najwiekszego "kina" uć" Lublinie 1 (obej: 





lenie' 








Pierwsze — także tw kinie studyjnym 


„Chatka Żaka” (autorzy listu przed- 
Stawiają dane w formie szczegółowej 
tabelki. którą z braku miejsca zastę- 











Na planie 
ZNAKI SZCZEGÓLNE 
macea (okaikisga portu. stanowi 





tło serialu „Znaki szczególne”, który 
przygotowuje Roman Załuski w Zes- 
pole Filmowym „Iuzjon”. Bonate- 
Tem 6-odcinkowego filmu jest inży- 
nier, który w rezultacie zatargów z 
otoczeniem musiał opuścić dotych- 
czasową pracę i przeniósł się na 
Wybrzeże. Pod naporem nowych _do- 
Świadczeń dojrzewa jego charakter, 
krystalizuje się filozofia życia. W 
głównej roli debiutuje aktor nieza- 
wodowy Jan Cieślak, dziennikarz z 
Krakowa. Występują także: Tadeusz 
Borowski, Joanna Jędryka, Grażyna 
Barszczewska, Zygmunt Malawski i 
Stanisław Michalski. Autorem zdjęć 
jest Janusz Pawłowski. scenografem 
Zdzisław Kielanowski, a _ kierowni- 
kiem produkcji Jan Włodarczyk. 


CZTERDZIESTOLATEK 


Trwają zajęcia do drugiej części 
serialu. „Czterdziestolatek” realizowi 
nego w Zespole Filmowym ..X” przez 
reż. Jerzego Gruzę według” scenariu- 
sza napisanego wspólnie z Krzyszto 
lem  Teodorem Toeplitzem. Część 
zdjęć realizowanych jest na budowie 
Dworca Centralnego w Warszawie. 








Anna Seniuk i Wojciech Pokora 








soidzów.. Następnie 
Sbyśloićtiamij był w kinach  potwiażo- 
tych, po czym od połowy marca 
znów jest eksploatowany w. Lublinie 

W. naszych warunkach, gdy odczu- 
wa się brake kin 1 miejsc dnowych, a 
potrzeby "społeczne "ie sym, zakresie 
nie są zaspokojone, nie możemy /20- 
Die pozwalać na twytwiedanie jifmów 
przy! pustej sail, Lubin ma 9 kin sta” 
łych P'srs0 miejsc: dalsze 3 klna wy- 
śbletlają fiimy parę razu w rygodniu. 
Diatego filmy, które w linach pre- 
mierowych mają niską | frekwencję. 
Brzenosi stę na ekrany kln_II | IL 
kategori, aby umożliwić, obejrzenie 
ich wszystkim chętnym, Z tego sa- 
mego powodu nie możemy przezna- 
czyć jednego. kina wyłącznie na fil- 
my. polskie: Uważamy, że wyświełla- 
me ich we wszystkich kinach, 2 k- 
wzgiędnieniem nowych dzielnie, od- 
ległych od_ śródmieścia. jest w obec. 
mych warunkach najlepszym "rozwia- 
Zamiem. Natomiast począwszy Od maz 
ja” br. niektóre polskie Jilmy będą 
mieć swe premiery 04 razu w kinach 


rzato go 3,5 tys. 





studyjnych „Chatka Żaka” i „Staro- 
miejskie". Które dzialają pod ” patro- 
natem ZMS. 

mgr ALEKSANDER HALICKI 


dyrektor Wojewódzkiego Zarządu Kin 
mgr ZBIGNIEW STĘPNIAK 














„ZIEMIA OBIECANA” 
NA EKRANACH 
WSZYSTKICH KRAJÓW 
SOCJALISTYCZNYCH 


Przedstawiciele kinematografii Bul- 
garil CSR, Jugosławii, NRD, Ruc 
mnii. Węgier | ZSRR. uczestniczyli 
w targach filmowych w Zakopanem, 
na których przedstawiono 11. polskich 
filmów pełnometrażowych | 50 krót. 
kometałówek: Największym uznac 
niem "cieszyła się „Ziemia obiecana”. 
którą zakupiono na ekrany wszyst: 
kieh' 7 ”krajów.” „Bilansu: kwartalne= 
go-_ nie "kupili, Syiko" Fugosiowianie, 
porym „powodzeniem "Gieszyły się 
także „Koniec wakacji” 6 krajów) i 

„To ja' zabilem” (4). Cztery telewizje 
Śwyświetią pelnometrażowy” dokumeni 
Miasto | niezwykle Warszawa”. Nie 
Zawarto ani jednej transakcji na za- 
kup. komedii Awans" | „Nie ma 
rbły wez ogniać. 

Wśród filmów krótkich _ najwięk 
szym zainteresowaniem _Cieszyty Się 
filmy dla dzieci z serii © Raksiu: 
Boli 1'Lolku oraz Misiu kudłatku. 














Scenariusze 


BIELSZY NIŻ ŚNIEG 


Wojciech Marczewski („Odejścia — 
powroty”, „Wielkanoc”) realizuje w 
zespole „:Tór" telewizyjny film „Biel- 
szy niż śnieg” na podstawie siicho- 
wiska Władysława Terleckiego. Bo- 
haterem jest wybitny pisarz, który 
odizolował się od otoczenia i nikogo 
nie przyjmuje. Sam odgrodził się od 
iudzł © czy też rolę samotnika narzu- 
ciła mu troskliwie opiekująca się nim 
żona? w filmie wystąpią Halina 








Gryglaszewska I Jerzy Stuhr. Zdjęcia 
rozpoczęły się w początkach kwiet- 
nia w miejscowości Huciska pod_Wie- 
liczką. Operatorem jest Witold Sobo- 
ciński, scenogratem Tadeusz Wybult, 
a kierownikiem produkcji Helena Ne 
wieka. 








Nowe książki 


SIERGIEJ 
EISENSTEIN: 
„NIEOBOJĘTNA 
PRZYRODA” 


Prawdziwym ewenementem wyda 
niczym można nazwać ukazanie się 
nakładem Wydawnictw _ Artystyc: 
nych i Filmowych książki Siergie. 
Fisenstelna .Nieobojętna przyroda”, 
xtórą znakomity radziecki reżyser ni 
pisał w latach 194547. Twórca 
<ernika Potiomkina" w rozdziałach 
poświęconych budowie utworu filmo- 
wego wyszedł daleko poza obręb pro- 























blematyki reżyserskiego kunsztu i 
filmowych środków wyrazu. „Ni 
obojętną przyrodą” jest dla niego 





przede wszystkich natura czlowieka. 
Książkę Eisensteina, będącą uzupel 
nieniem wydanego piętnaście lat tu 
mu „Wyboru pism” wielkiego reż: 
sera, " przetłumaczył Mieczysław Ku- 
morek. Kilkanaście zdjęć. rysunki 1 
szkice wykonane przeż Siergieja Ei 
sensteina, indeks nazwisk 



























BRIGITTE FOSSEY 
bohaterka pamiętnych  „Zakaza- 
nych zabaw” Clómenta — dzić 
popularna aktorka francuską 


Fot, Unitranee Film 








Solidarność z bohaterem 


Człowiek, 
który żyje 
pełnią życia 


Jaki powinien być bohater współczesnego filmu polskiego? Dyskusja na ten 
temat trwa. Mówi się o różnych sylwetkach bohaterów: o różnych wzorcach 
osobowych godnych naśladowania. Słyszy się opinię. że słabości naszego współ- 
czesnego kina wynikają m. in. stąd. iż nie mamy sprecyzowanego poglądu na 
temat bohatera pozytywnego naszych czasów. Problemom tym poświęcone było 
posiedzenie Rady Programowej Kinematografii. które odbyło się 30 stycznia 
br. w Jabłonnie. W dyskusji zabierali głos m. in. Zbigniew Safjan, Krzysztof 























Teodor Toeplitz i Zbigniew Załuski. Poniżej zamieszczamy ich wypowied 
'G7 widowni pewien model dawnego tle słuszne historycznie pozycje 

KRZYSZTOF życia, pewien sposób rozwiązywa” Nie. jestem jednak równie pe- 
nia niegdysiejszych problemów.  wien. czy owe słuszne postawy 
TEODOR Dla mnie jednak każdy bohater. wykształcone na historii umiemy 
a 5 również w kostiumie historycz- należycie tłumaczyć na postawy 
TOEPLITZ: nym. został stworzony po to, by współczesne, słowem, czy nasz 
apelował do naszych dzisiejszych  lilm historyczny: — poza budze- 











postaw; dlatego też — jo ko- niem pewnych ogólnych senty- 

Dyskutując o bohaterze w fil-  stlumu — jest w jakimś sensie mentów patriotycznych — jest 
mie polskim. winniśmy pamiętać _ bohaterem współczesnym. Boha- rzeczywiście filmem  adresowa- 
o tych wszystkich filmach. ktore  terowie historyczni trafiają do nym do współczesnych naszych 
zostały już wyprodukowane w na- _ współczesnego widza tylko wtedy. problemów i kłopotów. Podejrze. 
szym kraju. albowiem one wszyst- _ gdy ich postępowanie. ich posta- wam, że są to często związki po- 
kie świadczą o tym. jak u nas wy są prawdopodobne dla współ- _ zorne i powierzchowne. I dlatego 
pojmowano | kształtowano postać _ czesnego widza. Otóż w związku | tak często deklarujemy naszą pre- 





















bohatera lilmowego. Chciałbym _ z filmami historycznymi ktoś po- _ ierencję dla tematyki współczes- 
więc zacząć od filmow historycz- wiedział niedawno. że jestesmy nej. Ale taka preferencja wymaga 
nych. Można, oczywiście, twierdzić, obecnie najbardziej postępowym _ pewnego wyboru światopoglądo- 
że filmy historyczne stanowią zja- _ pokoleniem Polaków XVIII wie- wego. Musimy mianowicie odpo- 
wisko odrębne, ponieważ bohater ku, ponieważ potrafimy ustosun- _ wiedzieć sobie na pytanie: kto — 
filmu historycznego został ukształ” _ kować się dzisiaj do wszystkich w sensie społecznym — jest obec. 
towany w oparciu o źródła i prze- ówczesnych konfliktów i tenden- nie bohaterem naszych czasów” 
kazy dziejowe i ma sugerować cji politycznych. zajmując na ich Jaki typ człowieka jest dla nas 





„Uszczelka* Andrzeja Koniva 


typem modelowym, wzorcem? 
Kogo chcemy zaprezentować jako 
element dynamizmu w naszym 
życiu? Otóż na te pytania padają 
odpowiedzi bardzo różne i niekie- 
dy bardzo dziwne. Są one zawar- 
te zarówno w dyskusjach, jak i w 
samych filmach. Osobiście jestem 
przekonany, że bohaterem tym 
jest nade wszystko człowiek, któ- 
ry żyje pełnią życia — w dodat- 
nim znaczeniu tego słowa: czło- 
wiek, któremu coś się w życiu uda- 
lo, który zrobił karierę. A więc — 
człowiek czynny, dążący do wy- 
tkniętego celu, wyróżniający się 
dynamizmem społecznym. Taką 
charakterystykę dyktują m 
względy formalne, konstrukcja 
dzieła filmowego. bo przecież bo- 
hater jest elementem ruchu w fil- 
mie, jest osią. dokoła której nara- 
sta ciąg wydarzeń 

Otóż istnieją w naszej rzeczy- 
wistości ludzie, którzy spełniają 
zystkie powyższe warunki i 
zarazem stanowią ważny 
składnik obrazu Polski. Mam na 
myśli w pierwszym rzędzie orga- 
nizatorów, dyrektorów wielkich 
przedsiębiorstw, którzy kształtują 
oblicze ekonomiczne i społeczne 
naszego kraju. Kiedyś Malraux 
powiedział w wywiadzie, że w 
krajach socjalistycznych wyrast 
ją na naszych oczach ludzie, któ- 
rych można byłoby porównać do 
wczesnych feudałów | średnio- 
wiecznych. Miał na myśli właśnie 
ludzi energicznych, silnych, nie- 
zwykłych. tworzących nową rze 
czywistość — a więc ludzi odgr 
wających pozytywną rolę społecz. 
ną a jednocześnie nie wolnych 
od pewnej przebojowości, a na- 
wet pierwiastka awanturniczi 
Chciałbym tu przypomnieć pro- 
gram telewizyjny, który zaprezen- 
tował postać dyrektora Zielińskie- 
go. Widz oglądający ten program 
bez trudu stwierdzał, że chodzi tu 
o typ postaci, która odgrywa wa: 
ną rolę w naszym życiu. że jest 
to — mówiąc w uproszczeniu — 


ciąg dalszy a 































































przykład kariery na miarę na- 
szych czasów. Ale właśnie takich 
ludzi, takich karier nasza sztuka 
nie pokazuje. 

Istnieją zresztą postacie po- 
krewne. Myślę o działaczach pań- 
stwowych i partyjnych. W central- 
nych ośrodkach władzy spotyka- 
my często ludzi, których życiorysy 
sięgają dalekiej prowincji, małych 
miasteczek oraz wsi. Rzecz to nie- 
zwykła i zarazem charakter 
styczna, iż ludzie ci mogli przejść 
w ciągu jednego życia tak daleką 
drogę. Jest to więc inny przykład 
wielkiej kariery współczesnej. Nie 
wiem, czy ktoś pomyślał o tym, 
by taką karierę pokazać. Można 
byłoby przy tej okazji zastanowić 
się, jakie mechanizmy działają w 
tych sytuacjach, jakie czynniki 
decydują o tym, że właśnie ten a 
nie inny człowiek przeszedł ową 
daleką drogę z małej mieściny do 
Warszawy. Jest wreszcie wzgląd 
najważniejszy; ukazując taką dro- 
sę, można byłoby pokazać kaw: 
łek prawdy o Polsce, kraju awan- 
su społecznego i wielkich karier 
ludzi, wywodzących się z klas 
dawniej upośledzonych. W na- 
szych rozważaniach o współczes- 
nym bohaterze winniśmy nawią- 
zać do owych wielkich procesów 
społecznych w naszym kraju, do 
zjawisk kariery, awansu. Unika- 
jąc tej tematyki — rezygnujemy 
tym samym ze współczesnego bo- 
hatera. 

Słyszałem niedawno opinię, że 
w naszej kinematografii można 
wyróżnić dwa nurty. Z jednej 
strony — mamy filmy ambitne, 
które mówią o sprawach ważnych, 
ale widz nie dorósł do ich odbio- 
ru; z drugiej — filmy słabe, które 
o owych ważnych sprawach nie 
umieją mówić i które właśnie 














Zależność filmu od literatury 


dlatego trafiają do szerokiej wi- 
downi. Nie bardzo mogę się z tym 
podziałem zgodzić. Z pewnością 
istnieją filmy nie trafiające do 
szerokiej publiczności. obracające 
się w kręgu spraw margineso- 
wych, wtórnych, nieprawdziwych. 
Nie wierzę jednak w to, aby filmy 
wartościowe, jeśli są naprawdę 
dobrze zrobione, zamykały sobie 
tym samym drogę do widza, a z 
kolei, aby sukces u publiczności 
był oznaką łatwizny i miernoty. 
Przeczą temu nasze aktualne ob- 
serwacje. Żyjemy w dobie wiel- 
kiego rozwoju telewizji; to ona 
zaspokaja potrzeby masowej pu- 
bliczności — tej publiczności, dla 
której dawniej realizowane były 
filmy komercjalne, tzw. filmy kla- 
sy „B”. Natomiast widz kinowy 
zmienił się — do kina idzie po t 
by obejrzeć określony film, a nie 
po to, by oglądać jakąś fabułkę 
czy jakieś migające obrazki 
Obecna publiczność kinowa ma 
określone wymagania i filmy pry- 
mitywne po prostu się dla niej 
już nie nadają. Natomiast trzeba 
sobie powiedzieć otwarcie, że owe 
zapoznane, odtrącone filmy am- 
bitne, o których często się słyszy. 
budzą podejrzenia, że są zwyczaj- 
ną mistyfikacją. Albo ich zawar- 
tość myślowa nie koresponduje z 
przemyśleniami autentycznego wi 

dza, albo są po prostu źle, niefa- 
chowo zrobione i dlatego nie po- 
trafią donieść swoich treści do 
widza. W obu przypadkach wina 
jest subiektywna, leży ona po 
stronie filmu i jego autorów, a nie 
po stronie widowni. Jeżeli nasz 
przemysł filmowy z góry nastawi 
się na produkcję dwu typów fi 
mów — owych lepszych, rzekomo 
ambitniejszych i gorszych — to 
efekt ostateczny może być taki, że 
jeden albo wręcz żaden z tych ty- 
pów w ogóle do widowni nie trafi. 
Istnieją na świecie kinematogra- 
fie, które tradycyjnie produkowa- 
dy filmy komercjalne i tanie, dla 
masowego odbiorcy. Otóż właśnie 























te kinematografie przeżywają 
obecnie kryzys — i nie bez powo- 
du produkują dziś filmy porno- 
graficzne. chcąc w ten sposób do- 
trzeć do swego dawnego adresata. 
Natomiast te kinematografie. któ 
re odnoszą rzeczywiste — także i 
komercjalne sukcesy. zwyciężają 
dzięki wyrażnemu podniesieniu 
swego poziomu, przy uszanowaniu 
zasad fachowego rzemiosła, jak to 
się na przykład dzieje obecnie w 
USA. 

Skoro już o tym mówimy. może 
warto wspomnieć o_ francuskiej 
nowej fali, która stała się źródłem 
wielu nieporozumień. Filmy nowo- 
falowe były realizowane tanio. 
Francuzi byli przekonani, że wy- 
starczy wziąć kamerę do ręki i 
przez dwie godziny chodzić za ja- 
kimś człowiekiem, aby w ten spo- 
sób nakręcić film. Otóż filmy 
realizowane tą półamatorską me- 
todą okazały się bardzo sugestyw- 
ne i swego czasu znalazły zwolen- 
ników i naśladowców w wielu 
krajach. A jednak kinematografia 
amerykańska nie dała się nabrać 
na tę metodę. Bo chociaż przyjęła 
pewne chwyty nowofalowe, to 
jednak nadal opiera się na solid- 
nej bazie przemysłowej. A co naj- 
ważniejsze — w kinie amerykań- 
skim nadal obowiązuje zasada 
absolutnej fachowości realizacyj- 
nej, warsztatowej. I właśnie ten 
ostatni moment jest doceniany 
przez widownię na całym świecie. 

Musimy pamiętać, że film jest 
sztuką popularną, masową, a więc 
musi się liczyć z obowiązującym 
standardem technicznym, a jed- 
nocześnie zadbać o dobór takiego 
bohatera, który jest bliski odbior- 
cy, a także przewyższa go mą- 
drością, zdolnościami, energią, 
albowiem tylko taki człowiek bę- 
dzie sobie dawał radę w sytua- 
cjach konfliktowych. Ten bohater 
winien spotykać się w swym ży- 
ciu zarówno ze zjawiskami rados- 
nymi, jak i smutnymi i wszystkie 
te zjawiska muszą znaleźć odbicie 








„Pójdziesz 


w jego życiorysie — bo inaczej nie 
będzie to życiorys prawdziw 


ZBIGNIEW 
SAFJAN. 


Mówiąc: bohater współczesny 
— myślimy o ludziach, których 
losy, postawa są szczególnie zna- 
mienne. charakterystyczne _dla 
naszych czasów, ilustrują ważkie 
konflikty i trendy rozwojowe. W 
dyskusji na ten temat wspomnia- 
no o menadżerach, kierujących 
naszą gospodarką; o ludziach, 
którzy społecznie awansowali; o 
tym, że awans tych ludzi ilustruje 
awans całego narodu. Jednakże 
taki bohater pojawia się głównie 
w dyskusjach teoretycznych, na- 
tomiast nie pojawia się na ekra- 
nie. Innymi słowy: formułujemy 
konkretne postulaty dotyczące 
bohatera filmowego — po. czym 
tych postulatów nie realizujemy. 

Dlaczego tak się dzieje? Przy- 
czyny są rozmaite, ale chyba 
pierwsza wynika niejako z same- 
go charakteru naszej dyskusji; 
mówimy bardziej o literaturze niż 
o filmie, o słabościach literatury 
niż roboty filmowej. Skarżymy się 
na brak utworów — literackich 
poświęconych tak  rozumianemu 
bohaterowi współczesnemu, które 
można by adaptować dla potrzeb 
kina. Innymi słowy: film nie ma 
z czego czerpać, albowiem czerpie 
głównie z literatury. I to rzeko- 
mo rozgrzesza. Nawiasem mó- 
wiąc, dowodzi to ogromnej zależ- 
ności filmu polskiego od literatu- 
ry. O fakcie tym mówi się na o- 
g6l półgębkiem, z niejakim za- 
wstydzeniem. Podobnie jak z 
pewnym zawstydzeniem wspomi- 
na się nazwiska scenarzystów zna- 
komitych polskich filmów. Więc 
może: więcej utworów przezna- 
czonych specjalnie dla kina, więk- 
sza troska o rzeczy pisane z 
myślą o filmie. 
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Przyczyna druga wynika stąd, 
że konwencja realistyczna w ki- 
nie utraciła wiele ze swej dawnej 
atrakcyjności. Realizatorzy nie 
bardzo wierzą w jej nośność. Nie 
wierzą, by konflikty dramatyczne 
ukazane w tej konwencji potrafi- 
ły skupić na sobie uwagę widza. 
A przecież obszar tematyczny, o 
którym tu mówiono, jak żaden 
inny wymaga realistycznej pasji w 
atakowaniu współczesności. 

Aliści, i to przyczyna trzecia, 
boimy się, że realizm zawiedzie 
nas do ilustracyjności i oskarżeni 
zostaniemy o proste ilustrowanie 
scenariusza, o twórczość gorsze- 
go gatunku. W moim przekonaniu 
jest to obawa złudna i wiąże się 
ze zjawiskiem, o którym wspom- 
niał Krzysztof Teodor Toeplitz: 
mianowicie — ze szczególną gra- 
dacją, której poddaje się filmy w 
naszym kraju. Rozróżniamy mi 
nowicie dwie kategorie filmów: 
ambitne, lepsze — oraz masowe, 
gorsze. Te pierwsze reprezentują 
wysoki poziom artystyczny; te 
drugie — to są filmy niepełno- 
wartościowe, których zarówno re- 
żyser, jak iscenarzysta winni się 
trochę wstydzić, Masowe powo- 
dzenie filmu z góry niejako za- 
klada ocenę negatywną. Jest to 
jeden z mitów, którymi żyje na- 
sza kinematografia. Dodajmy — 
mitów szkodliwych, które hamu- 
ją normalny, roboczy rozwój na- 
szego kina. 

Jest wreszcie trudność czwarta. 
Realizator winien doprowadzić do 
tego, by rzeczywistość przedsta- 
wiona w jego filmie była wiary- 
godna. Albo inaczej: by jego film 
był zgodny z wiedzą pozaekrano- 
wą widza. Prawdziwa winna być 
nie tylko sceneria, kostiumy, ję- 
zyk używany przez bohaterów, 
lecz także — szczegóły obyczajo- 
we, sposób postępowania i reago- 
wania bohaterów. A popatrzmy, 
jak w naszych filmach wygląda” 
ją choćby mieszkania M3, jak są 
urządzone i umeblowane, To sa- 
mo dotyczy konfliktów: winny 
być rozwiązywane tak, by film 
nie był sprzeczny z codziennymi 
doświadczeniami widza. Jest to 
sprawa śmiałości, odwagi, czy na- 
wet drapieżności w _ widzeniu 
świata. Tymczasem z tą świado- 
mością różnie bywa. Toteż wyda- 
je mi się, że nasza polityka kul- 
turalna winna zwrócić szczególną 
uwagę na ten zespół problemów. 
Nasze filmy winny być mocno o- 
sadzone w realiach; winny śmia- 
ło mówić o nas samych — i to 
inaczej niż czyniły to dotychczas. 
Jeśli tego nie osiągniemy, nasze 
dyskusje będą miały nadal cha- 
rakter czysto teoretyczny. 


ZBIGNIEW 
ZAŁUSKI 


Jerzy Kawalerowicz zapropono- 
wał interesującą klasyfikację ty- 
pów bohatera filmowego. Rozróż- 
nił mianowicie trzy typy bohate- 
rów. Typ pierwszy — to „boha- 
ter-ja"; typ drugi — „bohater-ty 
trzeci — „bohater-on”. Zrozumia 
łem to tak: „bohater-ja” — to po- 
stać, z którą widz może się iden- 
tyfikować.  „Bohater-ty" budzi 
natomiast wątpliwości, prowoku- 
je do dyskusji. Jest to bohater, 
którego widz chciałby zmienić, 
poprawić. Wyobraźmy sobie na 
przykład film opowiadający o 
dyrektorze fabryki. Otóż taki bo- 
hater musi rozwiązywać pewne 
problemy, opanowywać pewne 
konflikty, które widz zna z co- 
dziennego doświadczenia. Jego 
decyzje będą więc wywoływały 
natychmiastowe komentarze u od- 
biorców. Tak np. widz wie, że dy- 
rektor nie może wstrzymać pro- 














dukcji, bo naraziłby na straty nie 
tylko fabrykę, ale i pracowników; 
nie wykonaliby bowiem planu i 
nie otrzymaliby premii. Gdyby 
więc bohater filmu wstrzymał pro- 
dukcję, narażony byłby na bardzo 
ostrą ocenę widowni. Jestem prze- 
konany, że bohater w ten sposób 
pojmowany jest bardzo potrzeb- 
ny, pożyteczny. Zresztą na całym 
świecie pojawia się coraz więcej 
filmów z „bohaterem-ty”. 

Wreszcie „bohater-on”; jest to 
bohater, z którym widz się soli- 
daryzuje. Podkreślmy: nie — 
identyfikuje, a właśnie solidary- 
zuje. Jest to bowiem bohater, któ- 
ry widza nieco przerasta. Boha- 
terem takim będzie m. in. Dyl 
Sowizdrzał, Don Kichot, Obywa- 
tel Kane, Kleopatra lub Zorro. 

Dlaczego ta klasyfikacja zapro- 
ponowana przez Jerzego Kawale- 
rowicza tak bardzo mnie zaintry- 
gowała? Otóż dlatego, ponieważ 
pozwala lepiej zrozumieć zadania, 
jakie należałoby postawić przed 
filmem polskim.  „Bohater-on" 
jest personifikacją pewnych ogól- 
nych wartości; bądź to — pew- 
nych cech psychologicznych, bądź 
też — pewnych postaw moral- 
nych czy politycznych. Jest po- 
stacią-wzorcem do naśladowania. 
Warto odnotować, że „bohater-on" 
pojawia się bardzo często, w fil- 
mie amerykańskim. Kinemato- 
grafia amerykańska od lat bazu- 
je na literaturze traperskiej, tu 
znajduje swych bohaterów. A 
przecież traper jest człowiekiem, 
który chce poprawić swój byt: 
wykazuje się umiejętnością życia. 
I to jest właśnie ów wzorzec do 
naśladowania. W filmie polskim 
„bohater-on” uosabiałby pewne 
wzory, które znamy od lat z na- 
szej literatury. „Bohaterem-on” 
był Maciek Chełmicki, który ideal- 
nie zaspokajał potrzeby duchowe 
pokolenia. W tym samym czasie 
bywali u nas bohaterowie lepsi, 
szlachetniejsi, może nawet bar- 
dziej tragiczni, głębiej przeżywa- 
jący ówczesną sytuację naszego 
kraju. A jednak Maciek zdobył 
sobie_pozycję specjalną: był po- 
dziwiany przez młodzież, urósł do 
rangi symbolu. 

W naszej literaturze, w naszym 
filmie rzadko pojawia się „boha- 
ter-on"; rzadko zjawia się tam 
postać, która byłaby bohaterem 
na miarę naszych czasów. Powo- 
dzenie „Uszczelki” polega na tym, 
że widz może tu solidaryzować się 
z bohaterem; że może w niego 
wierzyć. Mówi się, że bohaterami 
przyszłych filmów winni być lu- 
dzie nam współcześni — a nie 
bohaterowie wojny. Osobiście w 
pełni podpisuję się pod popular- 
nością Klossa; z drugiej jednak 
strony — zdaję sobie sprawę, że 
bohater czasów pokojowych wy- 
rasta z osiągnięć innego rodzaju. 
Niekoniecznie zresztą musiałby to 
być człowiek na miarę dyrektora 
Zielińskiego z wspomnianego już 
programu TV; wyobrażam sobie, 
że mógłby być postacią mniejsze- 
go kalibru. Chodzi tylko o to, by 
był aktywny; by potrafił działać 
skutecznie i twórczo. Widz bardzo 
lubi oglądać na ekranie tego ty- 
pu działalność; może i dlatego, że 
dość rzadko ogląda ją w życiu 
codziennym. Po prostu jest w na- 
szym kraju wielu ludzi, którzy nie 
wierzą we własne siły; którzy re- 
zygnują z życiowej aktywności, 
zamykają się w czterech Ścia- 
nach swych domów, szukają u- 
cieczki w miłości małżeńskiej, a 
ich ideałem jest praca spokoj- 
na, nawet nie — ciekawa. A 
przecież jest to postawa nieco mi- 
nimalistyczna. Sylwetka bohatera 
współczesnego winna pozostawać 
w wyraźnej opozycji do tej po- 
stawy. . 








Wojna 
po amerykańsku. 


toto dla zuchwałych” to tak zwana fajna zabawa. Dużo 
huku, kupa śmiechu, ubaw po same pachy. Reżyser 
Brian G. Hutton specjalizuje się w takich rzeczach. W 
„Tylko dla orłów” pokazał, jak dwa zuchy demolują 
23 kilka batalionów Wehrmachtu oraz górską twierdzę nie 
do zdobycia, a przy okazji demaskują niebezpiecznego 
szpiega, czy też odwrotnie — demaskują szpiega, a przy akazjł, nie- 
jako na marginesie, demolują twierdzę wraz z załogą. Hutton prze- 
chwalał się przy tym, że udało mu się „wyprawić na tamten świat 
rekordowo wielu przeciwników przy rekordowo małej liczbie wy- 
strzałów”. Skądinąd z tą małą ilością wystrzałów to duża przesada, 
bo Hutton uwielbia huk, strzały, detonacje, ale swoisty rekord sy- 
tuacyjnego nieprawdopodobieństwa w „Tylko dla orłów” padł na 
pewno. Oczywiście, nikt z trzech milionów widzów w Polsce, którzy 
obejrzeli ten film, nie brał go serio. Ale też Huttonowi nie chodzi o 
to, by go traktowano poważnie. Opowiada bajki i liczy na to, że 
każdy dorosły jest w gruncie rzeczy podszyty dzieckiem. I co więcej, 
wcale się nie myli. Z wielu względów „Złoto dla zuchwałych” to 
bajka jeszcze bardziej udana. Wszystko, Co nieprawdopodobne, zła- 
godzono tu przy pomocy humoru. Można się więc bawić niemal 
z zupełnie czystym sumieniem. 

Zastanawiam się jednak, czy rzeczywistość II wojny dobrze na- 
daje się do tego, by ją zmieniać w rzeczywistość bajeczną. 

Być może zostanę uznany za ponuraka, lecz „Złoto dla zuchwa- 
łych” skłania mnie do refleksji, że amerykańskie ujęcie tematu Il 
wojny zawiera w sobie coś wybitnie odstręczającego. Wiem, oczy- 
wiście, że Brian G. Hutton to radosny piroman, którego nie należy 
traktować poważnie. Jak dzieci uwielbiają bawić się zapałkami, tak 
Hutton lubi wysadzać w powietrze najrozmaitsze obiekty. Najchęt- 
niej wysadziłby pewnie Kapitol, albo Statuę Wolności, czy choćby 
nasz Pałac Kultury, gdyby cokolwiek wiedział o jego istnieniu. Dla 
niego liczy się tylko efekt i nic więcej, a że druga wojna światowa 
była bogata w efekty pirotechniczne, więc robi o niej filmy. Zdaję 
też sobie sprawę, że „Złoto dla zuchwałych” to komedia i tym bar- 
dziej nie należy brać jej serio. Z tym wszystkim nie mogę się pow- 
strzymać od paru uwag. 

Zdumiewająca jest różnica pomiędzy amerykańską t europejską 
wizją II wojny. Amerykanie o tych sprawach mówią tak, jak Euro- 
pejczycy mówili o nich przed kilkudziesięciu laty. Tuż po pierwszej 
wojnie i wiele lat później. Amerykanie nie wychodzą poza horyzont 
literatury pacyfistycznej. Wojna zdaje im się rzeczą wstrętną, bru- 
talną i całkowicie bezsensowną. Jest tu coś w rodzaju wielkiego 
spisku tępych generałów, którzy zdobywają honory, ordery i zasz- 
czyty kosztem cierpiących, zawszonych i nieszczęśliwych szeregow- 
ców. Wszystko to znamy z Remarque'a, Barbusse'a czy choćby Cóli- 
ne'a. Rzecz znamienna, Europa tej wizji w latach czterdziestych nie 
powtórzyła. Więcej — faszyzm sprawił, że na literaturę pacyfistycz- 
ną spojrzano podejrzliwie. Że miała swój duchowy udział w ukła- 
dzie monachijskim, to niemal dla nikogo nie ulega dziś wątpliwości. 
W czasie II wojny Europa nauczyła się odróżniać wojnę od wojną 
U Amerykanów zupełnie inaczej. W latach czterdziestych i póź- 
niej, aż do dziś, mieli powtórzyć klasyczne schematy literatury pacy- 
fistycznej. Tak działo się i w dziełach na swój sposób wybitnych, jak 
choćby w „Nagich i martwych” Normana Mailera czy „Stąd do 
wieczności” Jamesa Jonesa, jak też w dziesiątkach rzeczy najzupel- 
niej drugorzędnych, Patrząc na te książki i filmy widzi się bardzo 
wyraźnie różnicę doświadczenia między krajami okupowanymi 
i Ameryką. Z naszego punktu widzenia wydaje się, że Amerykanie 
nie nauczyli się odróżniać wojny światowej od wojny totalnej, Ta 
ostatnia to dla nich wojna taka sama jak inne, tyle że bardziej 
okrutna i co za tym idzie, tym bardziej bezsensowna. 

Brian G. Hutton niczego nie wymyśli. Oczywiście, „Złoto dla 
zuchwałych” to komedia, rzecz jasna, brać tego poważnie nie nale- 
ży, lecz w swoich zasadniczych założeniach ten film zawiera wszyst- 
ko, co Amerykanie mieli do powiedzenia na temat II wojny. Znów 
ten krwawy bezsens wysiłku szeregowców, znów bijący w oczy 
idiotyzm oficerów, ponownie sprawa, z którą zwykły człowiek nie 
ma nie wspólnego. Chyba że przy okazji załatwia swoje prywatne 
interesy. 

W „Złocie dla zuchwałych” bohaterowie załatwiają swe słuszne 
interesy dewizowe. Ba, wychodzą na swoje niezależnie od tego, 
po której stronie frontu się znaleźli. Amerykańscy żołnierze z nie- 
mieckim sierżantem inkasują swoje tysiące dolarów. Brian G. Hut- 
ton uważa, że opowiedział tradycyjną amerykańską bajkę o milione- 
rze, który był czyścibutem. Amerykański czyścibut i na wojnie umie 
zrobić amerykańskie miliony. Niby wszystko jest w porządku. Tyle, 
że gdy obserwuje się tę bajkę z punktu widzenia naszych, europej- 
skich doświadczeń, wśród śmiechu, zabawy, radosnej atmosfery — 
robi się jakoś mdło. 
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Roiieezy fi najiecizć kreżójć ważka 
Jury w składzie: Zbigniew Klaczyński, Maria Kornatowska, | Przypominamy, że w 


Jerzy Kossak. Marian Kuszeweki, Jerzy Niecikowski. Stanisław 
Stefański i Zbigniew Załuski, pod przewodnictwem Zygmunta 
Chrzanowskiego — przyznało doroczne nagrody .„Filmu* za naj- | — 
wybitniejsze osiągnięcia w polskim filmie fabularnym J9TA roku | ózel Wajda ża 

Złotą Kamerę za najlepszy film JERZEMU HOFFMANOWI | „Wesele. Grzegorz 
zas AEONOPĘ 

Złotą Kamerę za najlepszy debiut reżyserski w filmie dłu- | ——————— 
gometrażowym KRZYSZTOFOWI WOJCIECHOWSKIEMU za | 25: m oe 
„KOCHAJMY SIĘŚ; larny „Na wylot" i 

Złotą Kamerę za najlepszą kreację kobiecą RYSZARDZIE | Ryszard Filipski za 
HANIN za rolę matki w „DRZWIACH W MURZE* Stanisława 
Różewicza; 

Złotą Kamerę za najlepszą kreację męską DANIELOWI | ————— 
OLBRYCHSKIEMU za rolę Andrzeja Kmicica w .„POTOPIE* | "59: Wyróżniliśmy 


Jerzego Hoffmana. także dwa filmy za- 





Królikiewicz za swój 


kreację w filmie 


„Hubal** Bohdana Po- 





Jury postanowiło ponadto przyznać dwa HONOROWE | graniczne: „Andriej 
WYRÓŻNIENIA za najlepsze filmy zagraniczne wyświetlane 
w Polsce w 1974 roku. Otrzy s je: ———— 

ILJA AWERBACH (ZSRR) za ..MONOLOG* oraz DARCIE 

INGMAR BERGMAN (SZREwia) za „SZEPTY I KRZYKI* baret" Boba Fosse'a. 


Rublow* _ Andrieja 
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Po raz wtóry jury tygod- 
nika „Film* przyznało na- 
grody za najwybitniejsze 0- 
siągnięcia w dziedzinie pol- 
skiej twór: ci filmowej 
oraz wyróżnienia dla dwóch 
najlepszych filmów  zagra- 
nicznych wprowadzonych na 
ekrany w roku 1974. 

Nagroda „Filmu* za naj- 
lepszy film roku 1974, przy- 
znana reżyserowi Jerzemu 
Hoffmanowi za realizację 
„Potopu* według powieści 
Henryka Sienkiewicza, jest 
wyrazem uznania dła arty- 
stycznych walorów widowis- 
ka, którego bezprecedensowa 
popularność sama przez się 
stanowi fakt społeczny o do- 
niosłym i pozytywnym zna- 
Najlepszy debiut reżyserski czeniu. Prócz „Potopu* jedy- 

AJ: : ? REY KARĘ TU > y nym zgłoszonym kandyda- 

SR" kz: RZ. tem był film Andrzeja Trzo- 

sa-Rastawieckiego _ „Zapis 
zbrodni*. 

Wyróżniając _ Krzysztofa 
Wojciechowskiego _ nagrodą 
za najlepszy debiut fabular- 
ny roku, jury brało przede 


Najlepsza kreacja kobieca 


wszystkim pod uwagę orygi- 
nalność i świeżość, z jaką re- 
żyser filmu „Kochajmy się” 
umiał spojrzeć na współczes- 
ną wieś. Do nagrody propo- 
nowano również „Ciemną 
rzekę" Sylwestra Szyszki. 

W kategorii nagród za naj- 
lepsze kreacje aktorskie roku 
1974, żeńską i męską, jury 
jednomyślnie postanowiło 
nagrodzić Ryszardę Hanin 
za rolę matki w „Drzwiach w 
murze' Stanisława Różewi- 
cza oraz Daniela Olbrych- 
skiego za rolę Kmicica w 
„Potopie”. 

Ponadto przyznano dwa 
wyróżnienia -dla najlepszych 
filmów zagranicznych wpro- 
wadzonych w roku ubiegłym 
na ekrany naszych kin: pier- 
wsze otrzymał _ „Monolog* 
Ilji Awerbacha, film o glębo- 
kiej humanistycznej tonacji 
i rozległych intelektualnych 
horyzontach, drugie — „Szep- 
ty i krzyki* Ingmara Berg- 
mana, utwór, który psycho- 
logiczną dociekliwość połą- 
czył z wirtuozerską formą. 
Rozpatrywano także kandy- 
daturę filmu „Rzym* Federi- 
co Felliniego. 

















Fot. P. Komorowska 


ZBIGNIEW 
KLACZYŃSKI 
„Do pracy w filmie przystąpiliśmy po studiach 





w Związku Radzieckim, stąd też dokaracat stał 
się dla nas szkołą polskiej rzeczywistości i oczy- 
wiście szkołą warsztatu. Dlaczego nazywamy nasze 
doświadczenia nietypowy Bowiem, choć nie 





rezygnujemy w dalszym ciągu z realizacji filmów 





dokumentalnych, dotychczasowe doświadczenia 
poprowadziły nas ku podjęciu pracy w zakresie 
lilmu fabularnego. Zaplecze doświadczeń doku- 
mentalnych nauczyło nas przywiązywania wagi do 
realiów, do zwracania uwagi na szczegóły (uła- 
twiło organizowanie tła), słowem — do troski o to 
wszystko, co budzi wiarę widza w autentyczność 
pokazywanych mu wydarzeń. Zawsze staraliśmy 
się, aby nasze filmy miały atrakcyjną formę, adre- 
sowaliśmy je do widzów. rując się założeniem, 
że tylko wtedy twórczość filmowa spełnia swe za- 
danie, gdy trafia do odbiorców”. 




















ytowany fragment  po- 
chodzi z roku 1965: wów- 
czas to wyszedł monogra- 
ficzny numer „Kwartalni- 
ka Filmowego” (2) poś- 
więcony w _ całości fil- 


mowi  dokumentalnemu, gdzie 
wypowiadali się m.in. Jerzy 
Hoffman i Edward Skórzewski. 


Obaj — jako spółka — debiuto- 
wali w dokumencie w roku 1954, 
zaś w rok później filmem pt. 
jwaga chuligani” osiągnęli 
pierwszy sukces — nagrodę kry- 
tyki filmowej. Całe następne dzie- 
sięciolecie pracowali razem: gdy 
szukamy dziś po drugim już ko- 
lejno dziesięcioleciu rodowodu ak- 
tualnej twórczości Hoffmana, 
okazuje się, że sztuka ta nie ma 
metryki. Albo też, ściślej biorąc, 
ma ją podzieloną, wpisaną w 
układ, w którym strzegąc się ar- 
bitralności nie sposób odróżnić, 
co było indywidualnym wkładem 
jednego z dwu realizatorów. Wy- 
nika z tego, mówiąc nawiasem, że 
była to dobra spółka. Można na- 
tomiast potraktować dorobek te- 
go pierwszego dziesięciolecia jako 
zespół orientujących doświadczeń. 
Przypomnieć zaś warto, że obaj 
Hoffman i Skórzewski, mają zna- 
czący udział w złotej dobie na- 
szego dokumentu, tzn. w końcu 
lat pięćdziesiątych i pierwszej po- 
łowie sześćdziesiątych, określa- 
nych dziś coraz częściej jako ok- 
res „szkoły polskiej” w filmie do- 
kumentalnym. 
W tym miejscu interesuje mnie 
jednak tylko ich podwójny, „nie- 
typowy” stosunek do uprawianej 
twórczości, która w każdym mo- 
mencie była dla nich celem i w 
każdym — przedpolem dla dalszych 
i, czego pewien ślad po- 
został chyba w filmach. Poprze- 
stając na przykładach kilku naj- 
wybitniejszych utworów można w 
nich wskazać horyzonty właściwe, 
co prawda, sztuce dokumentalnej, 
lecz jednocześnie znamiennie po- 
za nią wybiegające. Na przykład 
rodzajowość. Nie ta płaska, 
nieomal mechaniczna, w guście 
pamiątkowych pocztówek, lecz u- 
dramatyzowana wizja pewnego 
porządku obyczajowego, psycho- 
logicznego i moralnego, jaki nie- 
sie wstrząsająca „Pamiątka z 
Kalwarii". Albo „Dwa oblicza Bo- 
ga" — jeden z najznakomitszych 
polskich filmów dokumentalnych 
zrodzonych z inspiracji socjologi- 
cznej. Dalej — ekspresja. Świado- 
mie założony emocjonalny ton 
utworu, który jest jednocześnie 
zasadą dramatycznego  kształto- 
wania. Najdobitniej wyraziło się 
to może w świetnych „Typach na 
dziś" — sarkastycznym reportażu 
z wyścigów konnych, który pozo- 
stał w filmie dokumentalnym ar- 
cydziełkiem komediowego widze- 
nia. I wreszcie — konstrukcja. 
Prawda, że konstrukcyjna precy- 
zja, to jedno z naczelnych zna- 
mion „polskiej szkoły” w_ filmie 
dokumentalnym. Przykładem 
„Dwa oblicza Boga” film o 
prowincjonalnym proroku i gar- 
stce jego wyznawców zawiera su- 
mę prostych relacji, których wza- 
jemne konteksty układają się jak 
by w system odwracalnych py 
tań i odpowiedzi. Wszystko właś- 
ciwie, co widzimy, nasuwa pyta- 
nie o to, skąd biorą się w drugiej 
połowie XX wieku postawy tak 
prymitywnie fanatyczne. ślepe, 
irracjonalne. I wszystko jedno- 
cześnie zawiera jakiś element od- 
powiedzi: sami ludzie, ich losy, 
ich nędze i ucieczki w religijne 
zachwycenia. 





























Najłatwiej chyba o wskazanie 
przekładni tych doświadczeń na 
film fabularny gdzieś na linii 
„Typy na dziś” — „Gangsterzy i 
filantropi”. Znakomicie zabawna 
komedia — _ fabularny debiut 
Hoffmana i Skórzewskiego — za- 
sadzała się na umownej intrydze, 
która porządkowała sytuacyjne 
dowcipy, tak trafnie odpisane z 
życia, tak jednoznacznie związa- 
ne z jego rzeczywistymi realiami, 
iż film dla osób nie znających na- 
szych stosunków był miejscami 
niezrozumiały. Także następny 
film „Prawo i pięść”, interesu- 
jąca próba sensacyjnego dramatu, 
miał podobne założenia. Wester- 
nowy schemat organizował utwór 
o charakterystycznie wysokim na- 
syceniu szczegółami, tak bardzo 
realistycznymi, że można była 
mówić o dokumentalnej fakturze 
tych obrazów z odległego przecież 
czasu. Natomiast tam, gdzie nie 
stało owego wsparcia konwencji, 
powstał film pozbawiony jakby 
wyrazistości, dosyć nijaki pomi- 
mo zręcznych scenariuszy o dość 
wysokiej temperaturze dramatycz- 
nej, a_ mianowicie nowelowe 
„Trzy kroki po ziemi”. Cokolwiek 
jednak można by rzec o fil 
był to utwór_wart dyskusji, któ- 
rą wywołał. Pisano wówczas sze- 
roko o mieliznach „żurnalistyki 
niedostatkach małego realizmu 
itp. Niewykluczone, że także 
„Ojciec”, pierwszy film sygnowa- 
ny tylko przez Hoffmana i zreali- 
zowany dla telewizji, był jakby 
przedłużeniem stylistyki cytowa- 
nego nowelowego filmu. Niepo- 
dzielnie własny i najważniejszy 
rozdział twórczości reżysera ot- 
wierają dopiero obie adaptacje 
Sienkiewicza. I wcale nieprzy 
padkowo — co widać w świetle 
przytoczonych faktów — domino- 
wać w nich będzie sprawa sto- 
sunku do konwencji. Albo ogól- 
niej — stosunku do tradycji. 


U ŹRÓDEŁ 
NARODOWEJ 
PAMIĘCI 


Konwencja jako medium ideo- 
we. Tak określonego tematu nie 
można w przypadku Trylogii od- 
nieść jedynie do filmowych wersji 
dzieła. Opozycja bowiem wobec 
tych filmów jest w istocie pro- 
testem przeciw historycznej wizji 
pisarza i to z pozycji dziś już 
po części anachronicznych. Trud- 
no bowiem określić inaczej prze- 
noszenie w koniec trzeciej ćwier- 
ci wieku zastrzeżeń i argumen- 
tów, które formułował jeszcze 
Brzozowski u progu stulecia, aby 
nie sięgać do źródeł  wcześniej- 
szych. Odwoływanie się zaś do za- 
rzutów lewicy jest w pewnym 
sensie odstępstwem od ducha tej 


























tradycji Trylogię atakowano 
przecież w sytuacji, w której 
błędy historiozofii pisarza wspie- 





rać mogły ideowe i polityczne po- 
zycje potężnego podówczas zie- 
miaństwa i związanych z nim 
najbardziej reakcyjnych sił. Nie 
będę przekonywał nikogo, że od. 
tej pory coś się przecież w na- 
szym świecie zmieniło, bo stwier- 
dzić to może każdy, rozejrzawszy 
się wokół siebie. Historia wyeli- 
minowała więc zasadnicze i ra- 
cjonalne przesłanki tej krytyki, 
która zresztą nie przeniknęła nig- 
dy do rozległej rzeszy czytelni- 











ków Sienkiewicza. Ich przywiąza- 
nie do Trylogii było instynktow- 
nym, nieuczonym, lecz najtraf- 
niejszym odczytaniem dzieła. Nie 
historiozofia pisarza przecież — 
powtórzmy za Julianem Krzyża- 
nowskim — „stanowiła o znacze- 
niu Trylogii lecz jej artyzm i 
wiara w wartość człowieka i na- 
rodu”. 

Można, oczywiście, kwestiono- 
wać dzieło pisarza także z innych 
pozycji. Wysłuchałem niedawno 
pewnego referatu, wygłoszonego 
pod wysokimi auspicjami bardzo 
szanowanej, naukowej instytucji. 
Zajmował się on filmowymi wi- 
dowiskami historycznymi, w tym, 





oczywiście, „Potopem”. Główny 
tok wywodu szedł w kierunku 
wykazania  „konformizującego" 


oddziaływania tych utworów, któ- 
rych stereotypowe obrazy obcią- 
żać mają świadomość widza bala- 
stem pojęć nieprzymiernych do 
współczesnego życia i jego za- 
dań. Nie wchodzę ani w szczegó- 
ły, ani się wdaję w personalny 
spór, bo zbliżone poglądy spotyka 
się częściej. Rzekłbym nawet, na- 
leżą one do standardowego upo- 
sażenia pewnego typu estetów, 
których obrazoburstwo jest oso- 
bliwą odmianą  konformizmu 
właśnie. Uczynić bowiem z de- 
strukcji w sztuce naczelne kry- 
terium wartości, akceptować je- 
dynie to, co zaprzecza tradycji, 
obała zastane normy i konwen- 
cje, to znaczy osłonić maską in- 
telektualnej niezależności swoją 
obojętność społeczną. Nie ma bo- 
wiem w ogóle sztuki funkcjonu- 
jącej jako medium ideowego prze- 
kazu bez odniesień do powszech- 
nie zrozumiałego systemu pojęć, 
obrazów i zachowań. W przypad- 
ku zaś Trylogii, która sama prze- 
cież należy do dzieł głęboko wro- 
słych w społeczną Świadomość, 
odnalezienie odpowiednio nośnej 
filmowej formy było  zagadnie- 
niem szczególnej wagi. Wymagało 
pokonania dwu wysokich progów 
trudności: Hoffman musiał wy- 
brać dla „Pana Wołodyjowskiego” 
taką formułę adaptacji, w której 
wyobraźnia milionów czytelników 
odnalazłaby nie tylko porywają- 
cy i wspaniały historyczny obraz, 
lecz także obraz swojski i roz 
poznawalny. Bo tylko w tym 
kształcie film mógł przejąć funk- 
cję powieści. Dać widzom szanse 
głębokiego przeżycia narodowej i 
kulturowej wspólnoty. 

Być może, jest to kwestia nie 
tylko estetyki, lecz także moral- 
ności. Hoffman mówił kiedyś o 
potrzebie pokory reżysera wobec 

isarza. I nie mylił się. Wyznam, 
iż wzdragam się na myśl o tym, 
że Trylogia mogłaby się dostać w 
ręce człowieka, którego wyobraź- 
nia — niechby nawet genialna — 
przesłoniłaby Sienkiewicza. Indy- 
widualizacja widzenia tej prozy, 
a przynajmniej indywidualizacja 
skrajna, byłaby nie tylko zdradą 
literatury, lecz nade wszystko 
zdradą tej sztafety pokoleń, w 
której wyobrażni znajduje po- 
wieść kształt każdorazowo od- 
mienny, zależny od fantazji i 
wrażliwości czytelnika, a prze- 
cież w jakiejś mierze spójny z 
milionami innych wyobrażeń. Od- 
naleźć zaś w filmie klucz do te- 
go, co w powieści wspólne i pow- 
szechne — to znaczyło samemu 
zająć w tej sztafecie znaczące i 
zaszczytne miejsce. 

Wydaje się, że Hoffman znalazł 
taki klucz w polskim malarstwie 
historycznym XIX wieku, które 
— jeśli tak można rzec — ufor- 
mowało nasze widzenie historii. 














Nie umiemy dziś wyobrazić jej 
sobie inaczej aniżeli poprzez Ma- 
tejkę, Kossaka czy Brandta, zaś 
inspiracjom tym zawdzięcza „Wo- 
łodyjowski” wiele bardzo pięk- 
nych scen. Idzie przy tym nie 
tylko o batalistykę, lecz także o 
pejzaż. Przykładem — klimat po- 
ranku w chreptiowskiej stanicy: w 
kolorycie obrazu, w rytmie stu- 
dziennych żurawi odnależć można 
głębokie powinowactwo z ukraiń- 
skimi motywami Chełmońskiego. 
Lecz tylko powinowactwo: film 
niczego nie cytuje dosłownie, 
choć pozostaje w bliskich i wy- 
czuwalnych związkach z tą sztu- 
ką. Plastyka „Pana Wołodyjow- 
skiego” (nie wolno pominąć w 
tym miejscu operatora Jerzego 
Lipmana) ma zresztą także swój 
udział w dramatycznej budowie 
filmu. Konstrukcja „Pana Woło- 
dyjowskiego” zasadza się miano- 
wicie na trafnej decyzji podpo- 
rządkowania literackiego materia- 
łu podziałowi na trzy części o 
różnym nastroju, własnych dra- 
matycznych kulminacjach i od- 
miennym wyrazie plastycznym. 

Nie uwłaczając jednak w_ni- 
czym „Panu Wołodyjowskiemu”, 
trzeba rzec, że był ten pierwszy 
sienkiewiczowski film Hoffmana 
gromadzeniem doświadczeń, któ- 
re zaowocowały pięknie w „Poto- 
pie”. Film pozbawiony jest pew- 
nego eklektyzmu, jaki znamiono- 
wał „Pana Wołodyjowskiego”, 
wyczuwało się obecność 
żnych inspiracji. „Po- 
top” (fotografowany przez Jerze- 
go Wójcika) jest już absolutnie 
jednolity stylistycznie, obraz ma 
bez porównania więcej siły, choć 
ogólna formuła pozostała w za- 
sadzie ta sama. Tyle tylko, że 
XIX-wieczna inspiracja plastycz- 
na uzyskała wyraźnego patrona 
w osobie Józefa Brandta. Znako- 
mity batalista i realista w roman- 
tycznym nieco guście, wyspecjali- 
zowany w tematach XVII-wiecz- 
nych, był Brandt malarzem, któ- 
rym bez wątpienia inspirował się 
również Sienkiewicz. Stąd też bli- 
skość prozy i filmu, który ma coś 
ze | wspaniałej | żywiołowości 
brandtowskich obrazów — a to 
już jest coś więcej aniżeli styli- 
zacja. Dlatego pisząc o plastyce, 
piszę jednocześnie o Hoffmanie: 
ma on jako reżyser wspaniały 
dar narracji. Ale wygrywa chyba 























Bez dosłownych cytatów 


jednak ią mądrą pokorą: pokorą 
wobec literatury, wobec starego 
malarstwa i wobec źródeł naro- 
dowej pamięci. 


„ZNANE 
W NIEZNANYM” 


© „Potopie” pisało się dobrze 
(generalna większość głosów) albo 
źle (znikoma mniejszość), wywle- 
kając stare antysienkiewiczow- 
skie armaty. Z jednej jednak i z 
drugiej strony zgłaszane argu- 
menty pływały po najszerszych 
oceanach historycznej refleksji, 
unikając jakoś kontaktu z zagad- 
nieniem charakteru powieści. 
Trylogia zaś jest w tradycji eu- 
ropejskiej tym samym rodzajem 
popularnego awanturniczego ro- 
mansu historycznego, jak — daj- 
my na to — znakomici skądinąd 
„Trzej muszkietero' Oczy ś 
cie, nieporównanie większy arty- 
stycznie i moralnie wymiar Try- 
logii, oddanie powieści w służbę 
patriotycznych ideałów, decyduje 
o wyraźnej odrębności polskiej 
wersji tego gatunku. Zabawne to 
jednak: kraj, w którym powstało 
arcydzieło sztuki popularnej, jest 
jednocześnie krajem, gdzie się jej 
bynajmniej nie ceni. Co więcej 
— jest krajem, w którym kryty- 
ka notorycznie myli jakość z ar- 
tystycznym rodzajem, co pokry- 
wało się może w niektórych fa- 
zach rozwoju sztuki popularnej, 
choć są to przecież zasadniczo 
różne sprawy. Nie znam bardziej 
znamiennej pomyłki aniżeli po- 
gląd pewnego zasłużenie cenione- 
go krytyka, który ganił Hoffmana 
za to, że jego ,. 
jakoś romansowy i przygodowy. 

Dobrze przynajmniej, że histo- 
ryków nie ogarnęła jeszcze ocho- 
ta na udostojnianie arcydzieł. Pi- 
sząc o kompozycyjnym schemacie 
Trylogii powiada cytowany już 
Julian Krzyżanowski, że sensacyj- 
ne jej elementy „nie są tylko cie- 
kawostką, wskazują one bowiem 
znamienną cechę powieści Sien- 
kiewicza, którą wyrazić by mt 
na formułą »znane w niezna- 
nyma, formułą, która każe w nich 
widzieć świetne zresztą okazy po- 
wieści popularnej”. Wykazaliśmy 




















już uprzednio zgodność owej for- 
muły z założeniami stylistyki fil- 
mowego „„Potopu”. a także rzadko 
się ujawniający z podobną ocz, 
wistością fenomen ideowych im- 
ikacji przyjętej w nim konwe 
formalnej. Pozostaje rozważ: 
jeszcze zagadnienie konwencji 
jako swoistej struktury dramaty- 
cznej, która najwyższe jakości ar- 
tystyczne osiągnąć może i osią- 
ga w ramach własnych założeń. 
W tym względzie lekcji Sien- 
kiewicza nic nie zdoła prześć 
nąć, zaś Hoftman okazał się jego 
pilnym uczniem. „Potop” sfilmo- 
wany został z bezbłędnym zrozu- 
mieniem wymogów popularnego 
utworu. Mam tu przede wszyst- 
kim na uwadze niezmiernie wy- 
razistą i dynamiczną linię fabu- 
larną. Utwór popularny bowiem 
żyje akcją. Ten wyświechtany 
truizm w przełożeniu na wyma- 
gania optymalnej sprawności jest 
słaściwie żądaniem reżyserskiej 
wirtuozerii, postulatem nieomyl- 
nego zorientowania łańcucha epi- 
zodycznych napięć w stosunku do 
wielkich dramatycznych i ideo- 
wych kulminacji filmu. Utwór 
popularny jest także sztuką syn- 
tetycznych, skrótowych charakte- 
rystyk. Epizodyczne zaś role w 
„Potopie” są ich przykładem 
godnym osobnego studium. Praw- 
da, Hoffman miał znakomitych 
aktorów. Ale także umiał ich 
użyć. A wreszcie widowiskowo: 
jako umiejętność operowania ru- 
chem wielkich ludzkich mas i 
jako — co nieodłączne — umie- 
jętność odnajdywania w nich naj- 
bardziej wyrazistych szczegółów. 
W tej mierze „Potop” ma mi 
sca, które nie mają sobie chyba 
równych. Ale mniejsza o to. 
Nie piszę w końcu artykułu o 
specyfice popularnego kostiumo- 
wego widowiska. Chciałem jedy- 
nie wskazać za pośrednictwem 
tych przykładów istotę zjawi- 
ska, jakim w naszym filmie jest 
twórczość Jerzego Hoffmana. Mó- 
wi się o nim, że jest tylko do- 
brym rzemieślnikiem. „Pardon — 
protestował w takim przypadku 
Karol Irzykowski — w takim ra- 
zie ma talent do rzemiosła, a 
to jest talent również twórczy, 
bo, aby wypełnić pewne formy, 
trzeba mieć żywą ich wizję”. 
Hoffman to właśnie taki talent. 
Wybitny talent. _ 



































„Pan Wołodyjowski" 





KKTORKA 
BERGMANA 


Liv Ulimann, którą oglądamy w 
głównej roli kobiecej w _„Emigran- 
tach” Jana Troella, odniosła niedaw- 
no sukces w Stanach Zjednoczonych 
występując na scenie w „Norze” To- 
sena. Sukces tym większy, że spek- 
taki, reżyserowany przez sprowadzo- 
nego z Oslo Tormoda Skagestada, 
krytyka amerykańska oceniła jako 
przeciętny. 

Tygodnik „Newsweek” pisze O Liv 
ullmann jako o „nordyckiej super- 
gwieździe” — wspanialszej na scenie 
niż na ekranie, W stwierdzeniu tym 
kryje się aluzja do niepowodzenia kil- 
ku filmów, jakie z jej udziałem po- 
wstały ostatnio w Hollywood. Liv Ul- 
lmann przybyła do Ameryki poprze- 
dzona sławą swoich kreacji stworzo- 
nych pod kierunkiem Ingmara Berg- 
mana. Nikt już nie pamiętał. że i 
przedtem była aktorką. Urodzona 
przed 36 laty w Tokio, w rodzinie nor- 
Weskiego inżyniera, przebywała aż do 
końca wojny na emigracji. Kledy 0j- 
ciec zginął w wypadku. osiedliła się 
z matką | siostrą w Trondheim: w 
szkole stworzyła zespół teatralny. z 
czasem znalazla się w teatrze objaz- 
dowym i jako niespełna dwudziesto- 
letnia aktorka zwróciła na siebie uwa- 
Sę rolą w „Pamiętniku Anny Frank”. 
Grała także w norweskich filmach, 
nie znanych poza Skandynawią. In 
mara Bergmana poznała dzięki swej 
przyjaciółce, aktorce Bibi Andersson. 
— Wpadłyśmy na niego na ulicy w 
Sztokholmie — wspomina. — Zaczął 
rozmawiać z Bibi, potem nieoczeki- 
wanie zwrócił się do mnie i zapytal, 
czy nie chciałabym zagrać w jego fil: 
mie. Zaczerwieniłam się okropnie i 
poczułam trochę rozczarowana: * to 
było zupełnie jak w książce. 

Ale po miesiącu Bergman napisał 
ponawiając ofertę: w ten sposób Liv 
Ulimann zagrała w filmie „„Persona". 
— Początkowo bałam się śmiertelnie, 












potem zaczęłam nabierać  petwności 
Siebie. Jestem wdzięczna Ingmarowi 
za to, że nauczył mnie wrażliwości, 


otwarcia na wszystko, co może się 
zdarzyć. Bylam wtedy za młoda, żeby 
wyrazić słowami to, co myślę o po- 
staci Aktorki z „Persony”. Gdyby 
Bergman zaczął ze mną dyskutować, 
pewno bym się załamała. Ale niądy 
mnie_nie wypytywał — musiałam tyl- 
ko działać tak, jak czułam.  Cieszi 

łam się ze zbliżeń, z tego, że mogę 
grać twarzą i nie martwić się o to, co 
dzieje się z resztą mego ciała. I ba? 

dzo szybko zrozumialam, że w postaci 
Aktorki Ingmar zawarł — siebie... 

w ciągu pięciu lat współpracy z 
Bergmanem Liv wystąpiła także w fi 
mach ja wilków”, „Wstyd” 1 
„Namiętność”. Ich związek miał cha- 
Takter osobisty. narodziła się z niego 
córka Linn, z którą aktorka stara się 
nigdy nie rozstawać na dłużej. Role 
w_ kolejnych filmach angielskich i 
amerykańskich — od kryminału” 
Nocny gość”. poprzez miusical „Za. 
giniony horyzont”, aż do kostiumo- 
wej „Abdykacji” — nie pozwalały jedz 
nak na ujawnienie jej niezwyklej oso- 
bowości. Tylko ..Emigrantów" | drugą 
część tego epiekiego cyklu — „Osad- 
ników”, uznać można za filmy godne 
jej talentu. 

Bergman mówi: — Od samego po- 
czątku, odkąd tylko zacząłem praco- 
wać z Liv, fascynowała mnie jej pasja 
wyrażenia siebie — twarzą, ciałem, 
głosem. Jak najlepsi, twórczy artyści, 
Liv posiada cudowną integralność i 
nieograniczoną wiarę w swoją intui- 
cję. Przy realizacji filmu, której to- 
warzyszy zawsze brak czasu i niepew- 
na atmosfera, intuicja Liv jest jej naj- 
lepszym instrumentem i bronią. 

Sama aktorka nie lubi komentować 
swoich ról: — Staram się nie Identyfi- 
Kować z postacią, ale ją pokazać... 
Tak, jakbym dzieliła postać — nie 
tylko z publicznością, ale 1 z samą 
sobą! 

Nadal współpracuje z Bergmanem: 
po .Szeptach i krzykach” nowym ich 
dzielem są „Sceny z życia małżeńskie- 
go", zrealizowane jako Serial telewi- 
zyjny i wyświetlane także w wersji 
kinowej. Wkrótce wystąpi w filmie 
Bergmana „Twarzą w twarz”. — Naje 
trudniejsza" rola, jaką kiedykolwiek 
grałam — rola lekarza psychiatry, a 
Przy tym kobiety nieszczęśliwej w ży- 
ciu_ osobistym. próbującej samobój- 
stwa w momencie załamania, a potem 
budującej mozolnie swoje nowe .„ja”, 
nowe życie, Film finansuje szwedzka 
telewizja, choć po premierze na ma- 
łym ekranie trafi do kin. W tym cza: 
Sie ukaże się także, być może, książka 
Liv Ullmann „Zmiana”: refieksje o 
zawodzie aktorskim | o własnym ży- 
cu aktorki 

































































Pasja wyrażania siebie 


RYZYKO BEZ WAHANIA 


Jacques Chartier znany był do niedawna tylko Jako aktor. Dziś jest produ- 


centem 
ty ryzykowni 





i to jednym z najambitniejszych w kinie francuskim. Popiera projek- 
przed paru laty był to film Miklósa Jancsó „Siroceo*, dziś film 


o aferze Dreyfusa, przypominający sprawę, której kino francuskie nie tknęlo 
przez 76 lat — oraz „Deszcz pada w Santiago", obraz upadku rewolucji w Chl- 
le widziany oczyma chilijskiego reżysera. W wywiadzie dla Unifrance mówi: 


— Panuje opinia. że kino francuskie 
jest mierne, ponieważ nie chce lub nie 
ma odwagi poruszać tematów palą- 
cych. To rzeczywiście prawda, choćby 
w porównaniu z żywotnym kinem wło- 
skim. Ale żeby być sprawiedliwym, 
muszę powiedzieć, że producenci fran- 
euscy bynajmniej nie są zachęcani do 
odwagi. System oparty na _ rutynie 
sprawia. że każdy film wykraczający 
poza konformizm i rozrywkę staje się 
ogromnym ryzykiem. 





© Użyt pan określenia 
tące”. 





tematy pa- 


— Tak. Kino zrodzone w epoce braci 


Jacques Charrier 





Lumitre powraca do swoich źródeł: 
nareszcie zaczyna mówić prawdę... 
Sprawa Dreyfusa aktualna była w mo- 
mencie narodzin kina: pierwsza pro- 
jekcja odbyła się 21 lutego 1895 roku, 
w dniu, kiedy Dreyfusa przewożono 
do więzienia na Diabelskiej Wyspie. 
I jeżeli uświadomimy sobie, że dopie- 
ro dziś sprawa staje się tematem pel- 
nometrażowego filmu francuskiego. 
jest o czym pomyśleć... 


© Od początku 
sprawą trudności. 


kino miało z tą 


— W 1808 roku, w czasie rewizji pro- 
cesu Dreyfusa w Rennes, Georges Mó- 
lits — rzecznik jego niewinności — 
zrobił jedenaście krótkich filmów na 
ten temat. Pani Malthóte-Mćlits, wnu- 
czka artysty, pisze, że „seria nigdy nie 
została ukończona, ponieważ już pro- 
jekcja pierwszego filmu spowodowa- 
ła wśród publiczności prawdziwą woj- 
nę. Trzeba było wzywać policję dla 
rozdzielenia walczących. w rezultacie 
prefekt zakazał pokazów dalszych fl- 
nów. Był to pierwszy objaw cenzury 
dilmowej". Dziś traktujemy  Dreyfusa 
trochę jak minę, która od lat tkwi w 
piasku 1 grozi wybuchem. Dlatego ko- 
nieczne jest rozładowanie tego napię- 
Film Jeana Chćrasse „Dreyfus 
albo niewygodna prawda” traktuję ja- 
ko pierwszy krok w kierunku swo- 
bodnej refleksji na te tematy. Utwór 
daje pelnię informacji. precyzuje 
Uszystkie punkty widzenia, pozwala- 








jąc wypowiedzieć się bez przeszkód 
różnym osobom... 


© A jiim Helvio Soto? 


— „Deszcz pada w Santiago” doty- 
czy zamachu stanu w Chile. Jego cel? 
Raz jeszcze uświadomić opinii publi- 
cznej na świecie znaczenie moralne 
tego przewrotu. W krwawych wyda- 
rzeniach z września 1973 kryje się lek- 
cja odwagi i uczciwości. Helvio Soto, 
który przyjaźnił się z prezydentem 
Allende, opiera swój film na kilkuna- 
stu reportażach z calego świata. Nie 
będzie to plakat polityczny ale pre- 
zentacja faktów. 


© Graham Greene oświadczył, że 
Allende to przykład zawodowego re- 
woluejonisty... 


— Pogląd fałszywy. Allende, które- 
go miałem możność poznać osobiście, 
był przeciwieństwem postawy Che Gu- 
evary. Jako polityk był parlamenta- 
rzystą w starym stylu, przekonanym 
o słuszności zasad socjalizmu. Socja- 
lizm oznaczał dla niego zaangażowanie 
w walkę o wyzwolenie swego kraju z 
nędzy i ekonomicznej presji zagranicz- 
nego kapitału. 


© Allende nie żyje... 


— Tak, zapłacił życiem za dotrzy- 
manie słowa | dlatego jego przykład 
stanowi apel do sumień, uświadamia 
wszystiim konieczność wiary w czło- 
wieka, w jego poczucie sprawiedli- 
wości, godność i odwagę. Film będzie 
miał charakter „widowiska”, ale nie 
widzę sprzeczności między tym zamie- 
rzeniem a prawdą historyczną. Wszy- 
stko, co działo się w Chile, było nie- 
zwykle — milionowe manitesracje w 
kraju, który ma 10 milionów miesz- 
kańców. nacjonalizacja kopalni mie- 
dzi. największych w świecie, pow- 
szechna mobilizacja, wreszcie śmierć 
prezydenta, zapowiadająca falę terro- 
ru. Będzie to spektakl rzeczywistości z 
całą jej gwałtownością, patosem i bru- 
talną poezją. 


ceztówka z Tokio 








JEDNAK SIĘ KRĘCI 


| kryzysowej sytuacji kina japoń 
jgo zwraca uwagę działalność Gil- 
Kin Artystycznych. która już z 
gem 1913 roku nawiązała. współ- 
S£ z niezależnymi producentami, 
lierając ich ambitne plany. Rezul- 
m był piękny film Susumu Hani 
srwsza miłość — piekło”, który 
iósł poważny sukces komercyjny, 
sęcający innych producentów do 
jęcia ryzyka. W następnym roku 
1y Koichi Saito 1 Kazuo Kuroki 
wodniły. że film artystyczny może 
Yć na japońską publiczność. Kuro- 
zrealizował gwałtowny, pulsujący 
sdziwym życiem film „Zabójstwo 
ma Sakamoto" (Ryoma_ansatsu), 
rezący wydarzeń sprzed wieku, ale 
miewająco aktualny dzisiaj (przed- 
ailiśmy film szerzej w nr. 51 z ub. 
1 — przyp. red.). Natomiast Saito 
Vierdził swój talent liryka i poety 
ramatycznym obrazie „Pieśń Jon- 
tbushi"_(Tsugaru Jongara-bushi). 
ał nawiązuje do charakterystycznej 
Yki ludowej z północnych regio- 
* Japonii, stanowiącej tlo dźwięko- 
tej opowieści o miłości dwojga 
dych, którzy w małej wiosce chcą 
wocząć nowe życie. Dziewczyna nie 
rzymuje jednak prymitywnych 
unków 1 odchodzi. Chłopak odnaj- 
; sens życia, pomagając, staremu 
ikowi. którego syn zginął. Zostaje 
iak zamordowany przez gangstera, 
Y przybył tu za nim z Tokio, aby 
twić dawne porachunki, Subtelnie 
alowana atmosfera, delikatność 
miu psychologicznego uczyniły z 
filmu faworyta krytyki. 

arto zwrócić uwagę jeszcze na dwa 














nowe obrazy. Akio Jissoji jest reży- 
serem, który wyraża w swoich utwo- 
rach moralne i filozoficzne problemy 
w duchu buddyzmu: sam pochodzi z 
rodziny kapłańskiej. Akcja jego 
„„Chwilowego snu” (Asaki yume mishi) 
Tozgrywa się w XIII-wiecznej Japonii. 
na cesarskim dworze. Bohaterka, jed” 
na z nałożnie cesarza, szuka ducho- 
wego wyzwolenia — najpierw błądząc 
w związkach z innymi, wreszcie decy- 
dując się na pielgrzymkę w Świat bez 
konwencji i fałszu. Sposób przedsta- 
wienia. przeszłości w tym filmie zdra- 
dza pokrewieństwa z Pasolinim. 
Drugi film to już produkt kómer- 
cyjny, zrealizowany w wytwórni Sho- 
chiku' w wielkim stylu, dawno w kinie 
japońskim nie spotykanym. Podobno 
pomysł filmu zrodził się przed 14 laty. 
scenariusz napisał stały WSpółpracow- 
nik Akiry Kurosawy — Shinobu Has- 
himoto, reżyserię objął ostatecznie 
Yoshitaro Nomura. Jest to historia 
kryminalna, rozgrywająca się Wokół 
zabójstwa emerytowanego policjanta. 
Mordercą jest kompozytor, jego prze” 
życia splecione zostały zręcznie z pro- 
cesem komponowania symfonii, której 
nadał tytuł „„Przeznaczenie”. Film od- 
znacza się Błyskotliwością techniczną 
1 bije rekordy kasowe w! dużych ki- 
W Tokio mówi się talcże o ewentual 
nej współprodukcji japońsko-polskie) 
planuje ją reżyser Nobito Abe, który 
poświęci swój film ofiarom Oświęci- 
mia i Hiroszimy. Główną rolę reży- 
ser, chciałby” powierzyć Bożenie Dy 








MASAYOSHI TWABUTCHI 


bójstwo Ryoma Sakamoto", reż. Kazuo Kuroki 





ROBERTO 
ROSSELLINI: 


wolę być użyteczny 


Sześćdziesięcioośmioletni Roberto Rosi 








Fot. Le Nouvel Observateur 


llini jest uznaną wielkością w światowym 


kinie. Chociaż dziś broni się przed tym, jego nazwisko pozostało nierozerwalnie 
związane z neorealizmem. Towarzyszyć z miłością człowiekowi w jego odkryciach, 
w jego przeżyciach — taki program neorealizmu sam sformułował. W sztuce uwaźne- 


go badania człowieka Rossellini nie przestawał sprzeciwiać się modom i 
„Rzymu, miasta otwartego”, poprzez .. 
po. „Sokratesa: 
nował zarówno własną przeszłość jak i same reguły kina. 
sztuki, to jest postawa odrażająca” — mówi dzisiaj. Odrzucając konformizm 
i wszelkie dogmaty na rzecz „jedynego prawdziwego poznania: siebie samegi 


filmem — od 
pę SI", „Generala della Rovere" 











każdym 
mcy roku zerowego”, „Euro- 
zrealizowanego w 1570 r., kwestio- 





Nie obchodzi mnie upra. 


ar- 





dysta lak uparcie przywiązany" do swej wolności, przyjał w 1966 £. nową postawa 2 


„nie dążyć do sławy, ale by. 


użytecznym”. 





jedy realizował 





Było to w moment 


dla francuskiej telewizji „Objęcie władzy przez Ludwika XIV". 
W związku z wznowieniem tego filmu Rossellini udzielił wywiadu patrickowi Sery 


z „Nouvel Obseryateur" 


w którym wypowiada poglądy kontrowersyjne, ale charak- 


tefystyczne dla atmosfery niepokoju w kręgach zachodnich intelektualistów. 


© Po „Ludwiku XIV" 1 „Sokratesie" 
ukończył pan film o De Gasfierim, który 
był wybitnym ułosicim politykiem | wie- 
loletnim premierem. Jakt będzie następny 
film pańskiej serii o „łuminarzach ludz- 
kości”? 

— „Mesjasz. Chcę zrobić film o Chrys- 
tusie trzymając się ściile Ewangelii. 

© Traktuje pan Chrystusa jak innych 
swoich bohaterów? 

— Zrobiłem film o Ludwiku XIV, aby 
pokazać ludzkie cechy króla nazywane. 
go Slońcem: nieśmiałość pod pozorami 
pychy, słabości skrywane pozorami siły. 
A takie diatego, że jego panowanie wią” 
że się z wprowadzeniem centralizacji, z 
początkami nowoczesnego społeczeństwa. 
„Sokrates to przykład zwyrodnienia de- 
nokracji, która poddaje się urokom re- 
toryki | wymowy. A Chrystus? Jest to 
niezwykła, pasjonująca historia niepo- 
słuszeństwa. Czy człowiek jest stworzony 
dla prawa, czy prawo dla czlowieka? Od- 
powiedź jest w Ewangeliach. 





Czy dostaje pan zamówienia z Waty- 
kamu? 


— Ja? Nie jestem chrześcijaninem. Czę- 
sto mi się zarzuca, że mówię o chrześci- 
jaństwie, ale o co tu chodzi? Przecież 
chrześcijaństwo jest najtrwalszą podsta- 
wą naszej cywilizacji. Jestem przesiąle- 
nięty wychowaniem, które — z kate- 
zhizmem lub bez niego — wszyscyśmy 
otrzymali, 

© Jest pan niewierzący? Mam wątpli- 
wości. W „Europie 51" kobieta z burżua- 
zji poświęta się dla innych, w „Genera- 
ie della Rovere* mały oszust zostaje bo- 
haterem; jest to ubogi duchem, który do- 
stępuje świętości. W każdym razie, wie- 
rzy pon w cuda? 

— Ależ to są sprawy bardzo realne. 
Człowiek zawsze instynktownie szuka 
doskonałości. 

© Jest to idealistyczny punkt widzenia. 

— Kiedyś we Włoszech w czasie dysku- 
sji nad „Ludwikiem XIV" podniósł się 
jakiś jegomość i głosem poważnym i su- 
rowym, grożąc mi palcem, powiedział: 
„.Pan_jest optymistą”. Jeżeli optymizmem 
Nazywa się wiarę w człowieka, jestem, 
oczywiście. optymistą. Wierzę tylko w 
prawdę. Nie godzę się, aby mnie w co- 
kolwiek zamykano, aby mi przyczepiano 
jakąkolwiek etykietkę. Trzeba być wol- 
nym od wszelkich kontormizmów, wszel. 
kich mód i uparcie trzymać się swojej 
drogi. To jest jedyny sposób, aby mając 
sześćdziesiąt osiem lat wciąż być żywym 
1 bawić się życiem. Powtarzam: czyha na 
nas zbyt wiele kontormizmów, 

© Jakiego rodzaju? 

— To chciałem właśnie pokazać w „So- 
kratesie” — demokrację, która gnije, po- 
czątek olbrzymiego oszukaństwa. Niech 
pan spojrzy na historię: ludzie zawsze 
walczyli o wolność, równość, brater. 
stwo. Dziś te słowa wypisane są na fron- 
tonach merostw, ale utraciły sens, Każe 
się nam isć na wojnę, na. jakąkolwiek 
wojnę... i idziemy, Pan mnie pyta, co 
myślę? Myślę, że jesteśmy wszyscy 'tra- 





jerami. Ale trajerami heroicznymi. I 
ludzkie słabości wzruszają mnie bardziej 

© Chyba nie czuje się pan zbyt dobrze 
w naszym stuleciu, Co pana trapi? 

— Nie ja jestem rozczarowany, ale 
świat. Żyjemy w fantastycznym momen- 
cie histori ludzkości — jest to śmierć 
pewnej cywilizacji. Cywilizacja zachod- 
nia zginie. Jest to szalenie podniecające, 
Nasz Świat jest schyłkowy, przyjdą nowi 
barbarzyńcy, ale myślę, że w końcu 
świat stanie się lepszy. 

© Mimo wszystko jest mi dosyć trud- 
no uznać pana za kóntestatara.. 

— Aby kontestować, trzeba wiedzieć 
dlaczego. Teraz się wiele kontestuje, bo 
to wisi w powietrzu. Kilka tygodni temu 
bylem w. Rzymie świadkiem zdumiewają- 
Eh o0emy,, Bziałaczki. ruchu. wyzwolenia 

-obiet spacerowały po Rzymie z wypisa- 
nymi nasłami: „Precz z miesiączkami ". 
Można to prokiamować, ale w końcu, 
póki się nie dojdzie do klimakterium. 
Nie mogę brać na serio takiej kontesti- 
cji. Ale jest ona wskazówką, że jesteśmy 
nieszczęśliwi. 

© Jest pan_ dokładnym  przeciwień- 
stwem Marca_Ferreri, który mówi „stary 
duszy — to jest g...” 

— Nie wiem, nigdy nie widziałem jego 
filmów. Nie chodzę da kina. 

© Niądy? 

— Nigdy. Nie mam czasu, muszę czy- 
tać, uczyć się. pogłębiać moje wiadomoś- 
ci. Zresztą, kiedy zdarza mi się oglądać 
fiimy w samolotach, zasypiam. 

© Nie interesuj ino, i 
Br je pana kino, pański 

— Nie zależy mi na uprawianiu sztuki 
1 dawno tego zaprzestałem. Jest to z mo- 
jej strony moralne i polemiczne stano- 
wisko wobec społeczeństwa. pogrążonego 
w estetyzmie. Jest pełno ludzi, którzy 
Chcą się tylko pokazać, zdobyć sławę; 
ja_ postanowiłem być użyteczny. 

© Teofil Gautier mówi: wszystko, co 
jest użyteczne, jest brzydkie. 

— Piękno, brzydota... od czasów ro- 
mantyzmu jesteśmy W to zaplątani. In- 
teresuje mnie tylko jedno: poznanie. 
Nauczyć się poznawać siebie po to, aby 





służyć, być użytecznym, działać /sku- 
tecznie, 
© Kto będzie grał Chrystusa w pana 


filmie? "Gian. Maria Volontć? 

—,Pan żartuje. Ale trzeba będzie 
mieć dużo, bardzo dużo ludzi... 

* I dużo pieniędzy? 

— Trzy miliony dolarów. W Hollywood 
taki film kosztowałby 20 milionów. 

© Kino jest pana namiętnością? 

— Kino jest zawodem, Mam tylko jed- 
ną wielką namiętność -— wyścigi samo- 
chodowe. Startowałem w nich dwadzieś- 
cia lat temu. Wie pan, w wyścigowym 
samochodzie jest dwóch głównych akto- 
rów — pan i pańska prawa noga, która 
ma_dwie skłonności — przyspieszać lub 
hamować, Trwa nieustanna Walka mię- 
dzy odruchami i świadomością. Jest to 
w_ gruncie rzeczy ta sama Godzienna 
Walka, jaką toczy ezłowiek. popychany 
r wielki my swego lat. 
nienia! elekawość | strach. | 05 





dea _ „reprezentatywności” 
jest prawdziwą klęską fil- 
mu. Postać Ekranowa, od 
chwili swego pojawienia się 
na płótnie, zaczyna repre- 
zentować. Przede wszyst- 
kim: swoją grupę zawodową 
(strażak — strażaków, lekarz — 
lekarzy, milicjant — milicjantów 
itd. swój szczebel władzy (na 
przykład: naczelnik powiatu 
władzę w wymiarze powiato- 
wym), swoją narodowość (Polak 
— Polaków, Węgier — Węgrów), 
swoją płeć i grupę wiekową 
(dziewczyny, chłopcy, dojrzałe 
kobiety — wszyscy noszą w kie- 
szeniach mandaty uprawniające 
do reprezentowania Ogółu Dziew- 
cząt, Chłopców i Kobiet). Że tak 
jest naprawdę, wystarczy prześle- 
dzić pojawiające się w prasie lub 
w korespondencji urzędowej pro- 
testy skrzywdzonych przez reży- 
serów nauczycieli, lekarzy, rolni- 
ków, kobiety — matki, uczącą się 
młodzież itd. 

Trzeba tu od razu wyjaśnić, że 
koncept reprezentatywności Po- 
stąct Ekranowej święci triumfy 
wyłącznie w społeczeństwach, 
które obdarzają kinematografię 
szacunkiem i przywiązują ogrom- 
ną wagę do jej oddziaływania. Nie 
może ona natomiast zakorzenić 
się w krajach kapitalistycznych, 
w których kino traktuje się lek- 
ceważąco, bądź po prostu obojęt- 
nie. Na Żachodzie bardzo trudno 
obrazić przy użyciu środków fil- 
mowych jakąś grupę obywateli, 
gdyż sam zamysł obrażenia zo- 
stałby skwitowany wzruszeniem 
ramion. W filmach zachodnich 
pojawiają się w obfitości lekarze- 
-sadyści,  nauczycielki-erotoman- 

,  adwokaci-oszuści, policjan- 

mordercy, no i jakoś nie sły- 
chać, żeby ' przedstawiciele tych 
skrzywdzonych profesji manifes- 
towali pod kinami. Chodzi raczej 
o to, czy film trzyma w napięciu 
i czy aktorzy dobrze grają. 

Pozostaje więc uznać, że kino 
obdarzone zaszczytnymi” funkcja- 
mi nie ma już możności swobod- 
nego operowania figurami ekra- 
nowymi. Świadczy o tym film 


młodego węgierskiego reżysera, 
Jónosa_ Sziicsa pr i i 
łości”, W odróżnieniu od swoich 
starszych kolegów po fachu, two- 
rzących filmy filozoficzne, meta- 
foryczne, odrealnione lub wysty- 
lizowane, Janos Sziics postanawia 
wgryźć się w rzeczywistość samą. 
Jednakże rzeczywistość, która ja- 
wi się oczom reżysera, nieko- 
niecznie musi być „rzeczywistoś- 
cią reprezentatywną”, operującą 
rozsądnym podziałem na białe i 
czarne. Jak mi się zdaje, twórca 
„Granie miłości” postanowił zra- 
zu zawierzyć własnemu poczuciu 
rzeczywistości, pozostawiając na 
później zawiłe rozliczenia uchy- 
bień i zasług poszczególnych osób, 
nie śpiesząc się z wnioskami i 
morałami. 


Polem jego obserwacji jest 
uprzemysławiająca się i urbani- 
zująca się wieś jakich wiele. Mło- 
dy człowiek ostro stawia proble- 
my. Pokazuje ludzi, w których rę- 
kach spoczywają decyzje dotyczą- 
ce teraźniejszości i przyszłości te- 
go na pół sioła, na pół miasta. Są 
to ludzie niemłodzi, dogadani z 
sobą, dążący zdecydowanie do 
uprzemysłowienia regionu kosz- 
tem inwestycji służących zdrowiu 
i kulturze. Realizowane przez nich 
plany odpowiadają ich osobistym 
ambicjom. Oczywiście, chodzi tu 
w zasadzie o dobro ogółu, a jed- 
nak wyczuwamy, że owe wybuja- 
łe ambicje ulegają pewnemu wy- 
naturzeniu, że można tu nawet 
mówić o osobliwej „prywacie” 
uzasadnianej racjami społeczny- 
mi. Ludzie, o których mowa, pe- 
rorujący bez ustanku o postępie, 
rewolucji, walce nowego ze sta- 
rym — uruchamiają bez wahania 
tradycyjny, — drobnomieszczański 
mechanizm społecznego nacisku 
na miejscowego lekarza, żyjącego 
„nielegalnie” z pielęgniarką. „Nie- 
legalny” romans pełni tu wyraż- 
nie rolę dodatkowego sprawdzia- 
nu mentalności ludzi dzierżących 
ster władzy w osadzie. Próba wy- 
pada niekorzystnie. Lokalni dyg- 
nitarze wykorzystują prywatny 
incydent w życiu lekarza, by go 
skłonić do uległości wobec swych 
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poczynań (lekarz gwałtownie pro- 
testował przeciwko  skreśleniu 
ośrodka zdrowia z planów inwe- 
stycyjnych); z drugiej strony obie- 
cują mu uwzględnienie jego żą- 
dania, jeśli zerwie z przyjaciół 
ką, powróci do żony, zachowa po- 
zory itd. 

Otóż zainteresowało mnie bar- 
dzo w jaki sposób reżyser popro- 
wadzi dalej swój konflikt. Czy 
opowie się zdecydowanie przeciw. 
ko uwidocznionnemu w filmie 
stylowi zarządzania społecznymi 
dobrami i manipulowania lud: 
mi? W takim razie „nielegalny” 
związek lekarza z pielęgniarką 
powinien był znaleźć inne, mniej 
unikowe rozwiązanie. Byłoby to 
zapewne możliwe, gdyby nie fa- 
talny koncept reprezentatywno: 
ci. Oglądając „Granice miłości 
(przypominające bardzo „Sekret 
Romana Załuskiego) wyraźnie wi 
działem jak pod naporem świa- 
domości, że w filmie wszystko 
„czemuś służy”, że szczegół może 
Tzucić cień na całość, załamuje się 
pierwotny zamysł reżysera. W 
miarę upływu akcji staje się on 
pobłażliwszy dla prześladowców 
pary kochanków. Obserwujemy 
dyskretne przygotowania do od- 
wrotu z zajętych uprzednio pozy- 

To prawda, że dygnitarze lo- 
kalni poczynają sobie w sposób 
apodyktyczny i może nie zawsze 
zbieżny z interesami obywateli — 
ale czyż nie ożywia ich szlachetny 
zapał? To prawda, że przy uży- 
ciu niezbyt godziwych środków 
ingerują w prywatne sprawy le- 
karza, ale czy można wyelimino- 
wać łatwo „stare” z ludzkiej men- 
talności, czyż nie należy się z nim 
liczyć? Czy zresztą sama miłość, 
której zakreślono tak wyraźne 
granice, naprawdę była wielką, 
skoro się w tych granicach dała 
zamknąć? Sami zaczynamy w to 
wątpić. Summa summarum: mo- 
że nie wszyscy spisali się najle- 
piej, ale też nie ma powodu, by 
kogokolwiek potępiać, żadne pro- 
testy z terenu nie napłyną. 

Ale właśnie „Granice miłości 
dowodzą, jak tego rodzaju takty- 
ka jest w gruncie rzeczy mylna i 
krółkowzroczna. Całe to załago- 
dzenie konfliktu dało w efekcie 
coś znacznie gorszego: ogólną 
atmosferę moralnej dwuznacznoś- 
ci i śliskości; miast otworzyć sze- 
roko okna — zamknięto je szczel- 
nie. W filmie tym, jak w sztuce 
dla mieszczuchów, dochodzi w 
końcu do głosu hipokryzja, kult 
pozorów i fasady. Czyż mogła się 
przytrafić gorsza przygoda mło- 
demu reżyserowi? 


KONRAD 
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eżyser Stanisław Jędry- 

ka ma już za sobą fil- 

my i seriale telewizyj- 

ne dla młodzieży, sce- 

narzysta Janusz Doma- 

galik — niejedną mło- 
dzieżową powieść. Scenariusz 
„Końca wakacji” powstał w 
oparciu o powieść pod tym sa- 
mym tytułem, znaną i uznaną 
przez czytelników; ostatnio wzno- 
wiono ją w serii najlepszych po- 
wieści młodzieżowych — trzydzie- 
stolecia. 

Film dla młodzieży skupia się 
zwykle wokół dwu osi: pewnej 
specyficznej, odmiennej niż w fil- 
mie dla dorosłych wizji świata, 
w którym obracają się bohatero- 
wie — i dydaktyzmu. Błąd w ich 
wyważeniu, każdy fałsz, są tu 
zwykle wyraźniej widoczne, bar- 
dziej rażące niż w filmie „doro- 
słym”. Rzeczywistość przedstawia- 
na w filmach młodzieżowych 
zwykle bywa wypreparowana w 
szlachetnym celu uzyskania więk- 
szej wyrazistości lepszego tła dla 
konfliktów; w rezultacie sprawia 
jednak wrażenie akwarium — 
jest oddzielona od prawdziwego 
Świata szklaną ścianką. Zaś w 
warstwie dydaktycznej wnioski 
zbyt często podaje się gotowe, jak 
zaznaczony tłustym drukiem tekst 
do nauczenia się na pamięć. A 
najgłębsze prawdy podawane w 
formie haseł raczej nie skłaniają 
do własnych przemyśleń. 

Na nadmiar dydaktyzmu cho- 
rowało wiele polskich filmów 
młodzieżowych, podobnie jak i 
na ów akwaryjny realizm. Film 
Jędryki jest jakby zdrowszy. Mo- 
że to zasługa nietypowej śląskiej 
scenerii, może wykonawcy głów- 
nej roli Marka Sikory, a na pew- 
no tego, że twórcy nie ulegli po- 
kusie opowiadania wszystkiego, 
co tylko można by rzec o każdym 
2 poruszanych w filmie proble- 
mów. Że postawili na szkicowość, 
na półtony. 

Oglądamy na ekranie wakacje 
czternastoletniego Jurka. Chłopak 
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staje wobec spraw, które dotych- 
czas dla niego nie istniały. Krok 
za krokiem postępuje w świat 
nie znanych dotąd problemów. któ- 
re musi jakoś rozstrzygnąć. Przez 
dwa miesiące przechodzi skróco- 
ny kurs edukacji sentymentalnej, 
i nie tylko. Można by się zasta- 
nawiać, czy tego nie jest zbyt 
wiele, bo to i dziewczyna, i rozej- 
ście się rodziców, i sprawa po- 
rozumienia z ojcem, i stary pro- 
fesor, i wreszcie przeciwstawienie 
się bandzie młodocianych oprysz- 
ków. Ale nie. Właśnie owa obfi- 
tość spraw, jakby szereg prób, 
którym chłopak zostaje poddany 
uwiarygodnia jego ostatnią, doj 
rzałą już reakcję. Początkowo jest 
tylko obserwatorem. reaguje od- 
ruchowo. Oburza go słabość i lęk 
prześladowanego kolegi, ale jesz- 
cze to wszystko jest dla niego 
cudze, jego bezpośrednio nie do- 
tyczy. Nieco później, kiedy patrzy 
na znęcanie się nad staruszkiem 
2 karuzeli, czuje już, 
i jego sprawa. Trudna 
pieczna. Choć wtedy jeszcze nie 
potrafi jej sprostać, wiemy, że 
kiedyś się tego nauczy. Bierna 
początkowo obserwacja otaczają- 
cej go rzeczywistości przeradza 
się w świadome dociekanie praw- 
dy i pierwsze próby formułowa- 
nia ocen, jeszcze nie zawsze traf- 
nych. 

































Świat ukazany w filmie w za- 
sadzie nie przekracza możliwości 
widzenia samego bohatera, a oce- 
na sytuacji — jego sądów. Twór- 
cy filmu potrafili się ograniczyć 
do ukazania tego, co najistotniej. 
sze, opowiedzieli nie więcej niż 
trzeba, by powstał film o chłop- 
cu osiągającym pierwszy stopień 
życiowej dojrzałości. Niewątpli- 
wym sukcesem reżysera jest wy- 
bór odtwórcy roli Jurka. Bohater 
łączy w sobie dziecięcość i po- 
wagę, naiwność i skupienie, po- 
trafi być hardy i  rozbrajająco 
miękki, ciepły. Wyrazista twarz 
i ostre, kanciaste ruchy, spojrze- 
nie dziecka i dojrzałego mężczyz- 
ny. Przy nim, wtopionym niemal 
w Śląski pejzaż, dziewczyna z 
Warszawy uosabia stołeczną miej- 
skość, jest jakby z innego świi 

ta. Inni bohaterowie pozostają 
zdecydowanie na marginesie, ist- 
nieją w ściśle określonym miej- 
seu, spełniając przeznaczone so- 
bie funkcje, Ich obecność jest 
niezbędna tylko po to, by pow 
stał portret chłopaka. Żywy i nii 

banalny, zarysowany lekko i 
zgrabnie. Myślę, że młodzieżowa 
widownia polubi Jurka, że w je. 
go doznaniach i refleksjach znaj- 
dzie choćby cząstkę prawdy 0 


sobie. 
ELŻBIETA 
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sztaDki złota 


Clint Eastwood, Telly Savalas, 





Heroes, 





Ratnici). Reżyseria: Brian 


Don Rickles i inni. 





yła kiedyś pewna 
wojna, ale toczyła 
się tak dawno te- 


9 mu i tak została 
zepchnięta w cień 

przez inne wojny 

i inne rodzaje wojen, że nawet ci, 


co brali w niej udział, skłonni są 
ją zapomnieć”. 

Tyle John Steinbeck, korespon- 
dent wojenny „New York Herald 





Tribune” i wielu innych czaso- 
pism. 

Komedia „Złoto dla zuchwa- 
łych” jest świetną zabawą. Gru- 





pa żolnierzy amerykańskich zor- 
ganizowała prywatną wyprawę 
głęboko poza linie inwazyjnego 
frontu we Francji, by zgarnąć za- 
dekowane przez Niemców złoto. 
Awanturniczy. trochę westernow; 
wątek, to jedna sprawa: druga 
groteskowo-satyryczna panorama 
sytuacji. typów i typków. Wresz- 
cie — bardzo efektowne orgie pi- 
rotechniczne. Jest na co popatrzeć 
i z czego się pośmiać. Ale nie tyl- 
ko to. 

Jest to film „męski” w tym zna- 
czeniu, że pełnie bez kobiet; 
czasem gdzieś migną w dalekim 
planie, czasem ktoś o nich wspom- 
ni, ale myśli się i mówi tylko o 
złocie. Steinbeck daje takie świa- 
dectwo prawdy: „surowo prze- 
strzegana reguła polegała na tym, 














że pięć milionów najzupełniej 
normalnych, młodych, | energicz- 
nych i pożądliwych chłopców i 


mężczyzn wyrzekło się na okres 
Wysiłku Wojennego swego z 
łego zainteresowania dziewczyna- 
mi. Fakt. że nosili przy sobie wi- 
zerunki obnażonych dziewczyn, 
zwanych pin-up girlsami, nie ude- 
tzał nikogo jako paradoks. U- 









mowność była prawem”. 


Zaczyna się wszystko dobrze, to 
znaczy od strasznego rozgardia- 
szu; Amerykanom pomyliły się 
„kwadraty” i zbombardowali z 








możdzierzy własną jednostkę. Cy- 
towany korespondent „New York 


Herald Tribune” wspomina: „Dru- 
ga umowna reguła głosiła, że nie 
mieliśmy żadnych okrutnych, żąd- 
nych władzy czy nieoświeconych 
dowódców. Jeżeli zdezorganizo- 
wane szaleństwo, którego cząstkę 
stanowiliśmy, gdzieś nawaliło, by- 
ło to rzekomo nie tylko prze 
dziane, ale należało do wyższej 
strategii, z której miało wyniknąć 
zwycięstwo”. Nawet wtedy. gdy 
„generał Patton  spoliczkował w 
szpitalu chorego żołnierza i kiedy 
arka zestrzeliła pod 
Gelą pięć dziewięć wła- 
snych samolotów transportowych 
z wojskiem”. 

Przez dymy i ognie prześwieca 
blask złota. Trochę inicjatywy i 
ochotniezo zwerbowana grupa, Wy- 
posażona (nielegalnie) we ws: 
ko, co trzeba, rusza do zafronto- 
wego Eldorado, strzeżonego przez 
trzy Tygrysy. John Steinbeck za- 
pamiętał podobne sceny: „Wcześ- 
nie dowiedziałem się, że kwarta 
whisky ofiarowana sierżantowi z 
transportu zapewni mi miejsce w 
samolocie przed generałem mają- 
cym pilne rozkazy ze sztabu (...). 
Pamiętam generała z kwatermi- 
strzowstwa, który czytając z po- 
sępną miną raport o brakach ma- 
teriałowych w jakimś składzie za- 
opatrzenia, wybuchnął: «Żołnierz 
amerykański to najgorszy złodziej 
na świecie! Wie pan, co się sta- 
nie? Jak rozkradną wszystko, co 
mam) zną okradać Niemców 




















zać 





dalszy na str. 14 











ciąg dals: 13 


a wtedy niech Bog ma w opiece 
Hitlera”. I pamiętam, jak na jed- 
nym niszczycielu zniknęła nagle 
na pełnym morzu cała broń bocz 
na oficerów ystkie czterd: 
stki piątki i karabiny. i chociaż 
przetrząśnięto okręt od dziobu do 
ruty, włącznie nawet ze zbiorni- 
kami paliwa i wody, nie znalezio- 
no ani jednej sztuki. Istniał jakiś 
przymus kradzenia. Jeńców obłu- 
Piano (...) z prawdziwie zawodową 
zręcznością 

Więc te sztabki złota. prawie 
pełna ciężarówka, czy 
fikcja filmowa? inny kronikarz 
tamtych czasów, David Rowan. 
opowiedział następującą historię 
Gdy Trzecia Armia generała Pat- 
tona przekroczyła Ren, 
żołnierzy zajęła zamek w Kron- 
bergu. należący do ustosunkowa- 
nego i książęcego rodu Hesse- 
Darmstadt. W piwnicy, poza 
dziwymi  trunkami leziono 
skarb rodzinny — skrzynie pełne 
biżuterii i precjozów (międ: 
nymi swasty dzaną klej. 
notami otrzymaną za zasługi księ- 
cia Christophera Hesse dla Luft- 
watte). Skrzyniami „zaopiekowa- 
ła” się trójka śmiałków. W roku 
1946 księżna Sophie zwróciła się 
do władz amerykańskich o zwrot 
skarbu — j wtedy wybuchł skan- 
dal. Oficjalnie dowództwo ame- 
rykańskie oświadczyło. że „honor 
armii" nie może ucierpieć i prz 
kazało sprawę wywiadowi woj- 

xowemu, by odkrył i ujął spraw- 
ców oraz odzyskał „rodzinne pa- 
miątki”. W istocie chodziło o coś 
innego ód Hesse- Darmstadt. 
ynnie uczestniczył w ruchu 
nazistowskim, był w estymie u o- 
kupantów z uwagi na pokrewień- 
stwo z angielską rodziną królew- 
ską | powiązania z koncernem 
Kruppa. Sprawców ujęto, ale od- 
żyskano tylko część łupu, Do dnia 
iejszego nie udało się oszaco- 
i całego zbioru, w 
większości nie odnalezionego, ale 
można przypuszczać, że był rów. 
nowarty tamtej ciężarówce ze 
złotem. Nasi „zuchwali” z filmu 
mieli szczęście; za sztabkami złota 
nie było ani wielkich rodów, 
koncernów. 

Złoto dla zuchwałych” — 
bawne, przygodowe, efektow 
miesza prawdę z mitami kina i 

cia. Jak dobrze, że ten film nie 
miał fachowego konsultanta hi- 
storycznego, bo czasem taka „głu- 
pia” historia ma swoje niezaprze- 
czalne zalety 

Można też inaczej. Jest jedna 
scena jakby sparatrazowana z fil- 
mu .W samo południe”: na ryn- 
ku przed bankiem patroluje ostat- 
ni Tygrys. Teraz trzej, z których 
jeden kładzie rękę na colcie, prze 
praszam, na pistolecie wojsko- 
wym, zbliża się do stalowej be- 
stii. Takich cytatów jest więcej 
Więc... gdzieś tam na prerii, albo 
w pobliżu Gór Skalistych Clint 

astwood and company kręci we- 
stern. Pojawili się faceci z pobo 
rówki, schwycili ich na lasso i — 
ku chwale Wysiłku Wojennego — 
ysłali na drugi front do Fran- 
Ale oni, choć przyodziani w 

y y, nie przestali 

grać swego westernu i odkryli 


złoto. 
ALEKSANDER 
EDÓCHOWSKI 


o punktu widzenia ocenia 
Niecikowski w felieto- 
nie na str. 5 (red.) 


TNOSTONINECZYNENYU 


DOM MOICH 
SYNÓW 


tara kobieta. której do- kani i cyniezni; to. co ich rodzi- | które reprezeniuje bohaterka. wy- 
kuczyła samotność i do- ce starają się owijać w bawełnę. daje się słuszne, że Zalewski nie 
gryźli sąsiedzi. dybiący na eni walą prosto z mostu. Ale w dąży do pokazania zahukanej ko- 
jej dom i ogród, przyjeż- najważniejszej sprawie synów i bieciny, nieśmiało zezującej po ką- 
dża do Warszawy, do sy- synowe interesuje tylko strona tach: Zofia Jaroszewska podkre. 
nów. Ma pretekst do od- materialna: czy dom warto teraz śla duchową kulturę matki 
wiedzin: pragnie poradzić się ich. sprzedać? Może później? Za ile? nów grają Marek Walczewski. 
ma sprzedać rodzinny dom. Tak jakby dom, w którym się Jerzy Kamas i Marek Lewandow- 
Ale naprawdę ciągnie ją do sto- wychowali, przestał mieć dla nich ski. synowe — Lidia Korsaków- 
licy ciekawość: jak sobie ułożyli jakiekolwiek znaczenie. Również na i Beata Tyszkiewicz. W fil- 
życie dawno nie widziani syno- nie interesują ich dalsze losy mie występują ponadto: Stanisła- 
wie. po kim odziedziczyły charak- matki. wa Celińska, Irena Karel. Rena- 
ter dorastające wnuki. Chce się _ Reżyser tego telewizyjnego fil- ta Kossobudzka, Irena Laskow- 
też upewnić, u którego syna na mu, Gerard Zalewski, zgromadził ska. Alicja Raciszówna, Magda- 
starość. gdy siły osłabną. znaj- na planie wielu świetnych akto- lena Cwen. Anna Szczepaniak. 
dzie ciepły kąt i spokój. Przy- rów. Pozyskał przede wszystkim Tatiana  Sosna-Sarna, Gustaw 
jeżdża bez zapowiedzi, niespo- Zofię Jaroszewską, aktorkę, któ-  Lutkiewicz i Wojciech Wysocki. 
dziewanie wkracza w ich pełne ra ma za sobą wspaniałą karie Wprowadzenie synów i wnu- 
pośpiechu życie, w codzienne, rę teatralną, grała z Osterwą. Ja- ków rozszerza pole obserwacji 
niełatwe sprawy. Jak można się raczem, Zelwerowiczem, Junoszą- Dochodzi do  kontrontacji nie 
domyśleć, matka przeżyje nieje-  Stempowskim. W pierwszej chwi- dwóch. a trzech pokoleń, trzech 
dno wielkie rozczarowanie. Wpra- li wydaje się może zbyt dostoj- sposobów życia. trzech systemów 
wdzie synowie są udani. zrobili na. zbyt królewska jak na wdo- wartości 
karierę. synowe — urocze i mo- wę po naczelniku stacji w. wiel Chcialbym — mowi. Gerard 
że jedynie wnukowie jak na  kopolskim miasteczku. Ale po za- Zalewski — żeby to byl film u 
swój wiek — są zbyt wyszcze- głębieniu się w motywy. racie. zawiedzionych oczekiwaniach ma 





Zofia Jaroszewska i Jerzy Kamas 


PE OEB OONACZA 


cierzyńskich. I o 
gdyż zapracowani 

eraz w podobny sposób reagu- 
jemy na takie sytuacje. Często 
brakuje nam serca dla najbliż- 
szych, dla rodziców, dla dzieci. 

Mądrość i kultura bohaterki 
wyraża się choćby w tym, że nie 
przykłada miary swojego życia 
do innych, że rozumie synów. 
wnuków. chociaż ze ściśniętym 
sercem wraca do swojego domu. 
do swojej samotni, która staje 
się jedynym azylem. Dzieli ją od 
OOO ZTWCYA 
dy pociągiem, a różnica światów, 
zainteresowań, marzeń. 


zmajdą z nią wspólnego 
Z objawami takiej atrofii uczuć 


rodzinnych spotykamy 
coraz częściej. 

Nie zamierzam stawiać kropki 
nad »ie. Całą 
zamknąć w cudzysłów. Film bę- 
dz i kończył po- 


CEC 


dobnym ujęciem: kobiet: 

truje się uważnie w swoją twarz 

OTOK 
u tego dnia przeżyła. rzeczy 

wiście się zdarzyło — czy też 

to wyobrażenia udręczon 

motnością umysłu? 

Starałem się wykorzystać pry 
watne cechy charakteru aktorów 
do wzbogacenia postaci. Wła: 
wie poszedłem za aktorami, 
przede wszystkim za Zofią Jaro- 
szewską, która również przed ka 
merą okazała się znakomitą ak- 
ARCZJ 


LOICGCH 
JERZY 
CS ADEON 


Beata Tyszkiewicz. 


Zofia Jaroszewska i Lidia Korsakówna 











Jest na naszych ekranach szczególny film — „Za- 
proszenie * (recenzję zamieściliśmy w nr 43 z ub. 
roku)najciekawszy bodaj utwór, jaki kiedykolwiek 
przedstawiła kinematografia szwajcarska. Jean- 
Pierre Brossard nadesłał z Genewy wypowiedź re- 


żysera „Zaproszenia dla „Filmu ”. 


Nie rezygnuję 


Mówi CLAUDE GORETTA 


ciągnęło 
mnie ki- 
ER no, bo 
miałem 
zacięcie 
dokumentalisty, bo byłem ciekaw 
spraw innych. Urzekł mnie film, 
który opowiada o ludziach; na” 
leżę do generacji poddanej wpły 
wom z jednej strony szkół doki 
mentalnych — francuskiej z 
Rouquierem, Franju i Fabianim, 
angielskiej z Flahertym i Caval- 
cantim, a z drugiej i trochę póź: 
niej „Free Cinema” z Richard- 
sonem, Andersonem, Reiszem. 

W pierwszym filmie, krótko- 
metrażowym „Nice Time” (1956) 
zrealizowanym z _ Tannerem, 
chcieliśmy wykorzystać lekcję 
„społecznego dokumentu” czy 
„udokumentowanego sposobu wi- 
dzenia”, którą otrzymaliśmy od 
Vigo. Byliśmy zdecydowani, by 
poczynając od zdjęć, a kończąc 
na montażu, nie poniżać poka- 
zywanych ludzi. Obserwować ich 
bez szyderstwa. Nie złamałem te- 
go postanowienia. Świadczą o 
tym moje realizacje dla kina i 
telewizji: mogę być bezwzględny, 
ale nie cyniczny. 


KINO, ALE JAK? 


Telewizja pozwoliła mi zdobyć 
doświadczenie w pracy nad re- 


























portażami; początkowo robiłem 
je w stylu wywiadów socjologi- 
cznych, potem, po trochu zaczą- 
łem wydobywać temat jakby po- 
przez ludzi, to znaczy sposobem 
portretowania. Zrobienie serii ta- 
kich „portretów" dla telewizji 
ujawniło mi, że nie należy mó- 
wić wszystkiego, że powinno się 
stosować autocenzurę wobec tych 
ludzi, przypadkowych _„gwiazd” 
godzinnej emisji, bowiem z ich 
zachowania i wysławiania mogą 
wyniknąć różne następstwa. Nie- 
zadowolony z tej sytuacji posta- 
nowiłem wziąć się za fabułę, za 
tworzenie fikcyjnych portretów, 
ale w oparciu o doświadczenia, 
które zebrałem w czasie robie- 
nia reportaży. 

„Szalony” (1970) jest dla mnie 
filmem bardziej telewizyjnym niż 
kinowym; to metoda nierucho- 
mej kamery i ujęć z wysokości 
oczu; to natarczywość obserwacji 
człowieka, jego gestów i prosto- 
padłych spojrzeń. 

Maniera ta doprowac 








la mnie 


do impasu. Zamiast więc opowia- 
zacząłem opisy- 


dać o jednostct 
wać zbiorowoś 
Dniu ślubów” (1970) można od- 
naleźć obserwacje grupy ludzi i 
ich wewnętrznych związków, a 
jednocześnie indywidualizm po- 
szczególnych osób. W „Zaprosze- 











niu” poszedłem jeszcze dalej; film 
— poza początkiem i zakończe- 
niem — składa się z ośmiu ujęć, 
będących obserwacją bardzo zró- 
żnicowanej zbiorowości. 

Najnowszy mój film z ubiegłe- 
go roku — „Nie taki znów zły” 
— jest powrotem do' metody opi 
sywania kilku osób, a nie zbio- 
rowości; osoby te są samotne, nie 
mogą się porozumieć ani praw- 
dziwie odnaleźć — nawet w mi- 
łości. Ten rodzaj wyizolowania 
był udziałem ludzi z moich po- 
przednich filmów, także niezdol- 
ność do dzielenia się z pewnymi 
sprawami. A jednak ten_ film, 
którego zamysł długo dojrzewał 
we mnie — jest obrazem o zła- 
godzonym napięciu, odmiennym 
pulsie, wykluczającym poprzed- 
nią duszność i gęstość, jest bar- 
dziej naznaczony poezją, a chwi- 
lami szaleństwem nawet. 

Pod powłoką smutku dostrze- 
ga się porywy życia bardziej wy 
razistego, chęć trwania i zmie- 
niania spraw, które skądinąd 
przybierały nie najlepszy obrót 
— życia, które w końcu złamie 
policja. To jest moja ewolucja, 
spokojne, ale ostateczne  przejś- 
cie od reportażu, mówiącego o 
życiu ludzi tylko do pewnych gra- 
nic — do fabuły, która pozwala 
realizować pewne tematy skute- 




















Claude Goretta 








Rzecz o kłamstwie 


czniej, wykraczać poza zapis fak- 
tów, dysponować prawem wybo- 
ru znaczeń, postępowania, tego 
wszystkiego, czego odmawia re- 
portaż. 


ROBIĆ FILMY 


Moje kino nie jest kinem dia- 














logów. Właściwie jest to kino 
tego, co nie zostało powiedzia- 
ne — kino gestów i zachowań. 


W czasie kręcenia czyham na 
pewną ilość chwil, które wydają 
mi się tym, o co chodzi, co wy- 
razi moje przesłanie. Nawet wte- 
dy, gdy owe chwile nie są prze- 
widziane scenariuszem, bowiem 
ten ostatni jest tylko podręczną 
pomocą; wiem, czego chcę, czuję 
to, nawet widzę, ale wybieram 
pod kątem potrzeb kamery. Sout- 
ter nazywa to punktami zaczepie- 
nia. 

Wiele rzeczy powstaje na pla- 
nie i są one bardziej dla mnie 
zrozumiałe, gdy rodzą się przed 
moimi oczami. Kwestia dialogo- 
wa musi być przemyślana na 
miejscu, zweryfikowana przez 
aktora, dostosowana do tła, prze- 
kształcona. Więc jeśli uda mi się 
coś wydobyć bez dialogu, wyrzu- 
cam odpowiednie kwestie ze sce- 
nariusza bez wahania. Widz po- 
winien zapomnieć, że ogląda film, 
nie dostrzegać ruchów kamery, 
uwierzyć, iż ma do czynienia z 
żywymi ludźmi. Jest to odwrot- 
ność tego, co uprawia Alain Tan- 
ner, bowiem w jego trójkącie — 
aktor—kamera—widz — panuje 
rodzaj nieładu. Krępuje mnie, 
gdy dostrzega się ruch kamery; 
kino, które pragnę robić, wywo- 
dzi się bardziej z opisu, z gestu 
i jego następstw niż z dialogu. 
Trzeba wiedzieć, gdzie umieścić 
kamerę, by w jej spojrzeniu ge- 
sty mogły się rozwinąć i osiąg- 
nąć formę poezji. 

Powiedziałbym, że robienie ki- 
na szwajcarskiego jest, w moim 
przekonaniu, robieniem kina pro- 
wincjonalnego. Kina pozbawione- 
go blasku, napięć wynikających 
z opisu życia wielkich metropolii 
i miast, będących ogromnymi 
skupiskami ludzkimi, kryzysów, 
które tam wybuchają gwaltownie. 
Takie właśnie jest to kino także 
dlatego, że Szwajcaria, że jej 
problemy społeczne nie doszły je- 
szcze do wrzeni: 

Ukazuję stabilność, ale pod tą 
powłoką również pewne scho- 





































rzenia. przede wszystkim indywi- 
dualne, które mogą doprowadzić 
do wybuchu. Opisywane przeze 
mnie małe społeczeństwo ma 
głęboko tkwiące korzenie, które 
utrzymują je w tym bytowaniu. 
Moje spojrzenie na Szwajcarię 
nie jest euforyczne, ale jeśli po- 
jawia się idea egzystencji peł- 
niejszej od tej, którą pokazuję — 
to już to samo może oznaczać 
zapowiedź zmian. Nadzieja, że 
takie zmiany nastąpią, towarzy- 
szy zawsze jednej albo dwóm 
osobom z moich filmów. Nawet 
gdy są wyeliminowane,  unieru- 
chomione przez warunki — zo- 
stały wyposażone w ten wzboga- 
cający rys. osobowości... 

W tym znaczeniu uważam, że 
moje filmy bardziej są związane 
z pewną klasą społeczną niż z 
narodową zbiorowością. W czasie 
pobytu w Wielkiej Brytanii, ob- 
serwując życie sprzedawców z 
wielkich magazynów, odkryłem, 
że tego rodzaju „mali ludzie” ma- 
ją wszędzie takie same kłopoty 
z alienacją. Musimy zdawać so- 
bie sprawę, także u nas, w 

jcarii, że natura ludzka jest 
wszędzie dość podobna — i że 
może wszędzie stać się detona- 
torem. 

Mój ostatni film „Nie taki 
znów zły” to rzecz o kłamstwie; 
Pierre, z chwilą śmierci swego 
ojca, właściciela małego warszta- 
tu snycerskiego, znalazł się w 
obliczu katastrofy finansowej. Jak 
jego ojciec przed nim, tak on 
ukrył prawdę przed żoną i naj- 
bliższymi, źle obliczył i wpadł. 
Był w gruncie rzeczy człowiekiem 
samotnym, próbującym zmienić 
to i owo, obarczonym odpowie- 
dzialnością, nie mającym nawet 
nadziei, że z kimś podzieli się 
tymi kłopotami. Nelly, dziewczy- 
na spotkana przypadkowo w 
czasie jednego z jego „wypadów”” 
jest w podobnym stanie i reagu- 
je tak jak on; pozwala to im 
nawiązać dialog, równocześnie 
rozpoczyna się podwójne życie 














młodego właściciela warsztatu 
snycerskiego... 
Aktorzy, jak myślę, dobrze 


przysłużyli się filmowi, zwłasz- 
cza Marlene Jobert i Gerard 
Depardieu. Dominique Labourier 
doskonale oddała osobowość ża- 
ny Pierrea, Jobert wyposażyła 
postać Nelly jakby we własne ży- 
cie, natomiast Depardieu był 
szybki w gestach, zadziwiający 
w reakcjach, o dziecięcym prze- 








„Nie taki znów zły” 


nikliwym spojrzeniu. Ten rys 
dziecięcości był mi potrzebny do 
pewnych scen, które przygotowa- 
łem w odwołaniu się do własnych 
wspomnień. Dzięki niemu wydo- 
bywałem stany - „nieobecności”, 
wewnętrznych zaburzeń, do któ- 
rych był zdolny ten aktor; och, 
jak on to dobrze zrozumiał... 


CO DALEJ? 


Zrobię zapewne wkrótce coś o 
ksenofobii — bez napisanego sce- 
nariusza, za to z udziałem zain- 
teresowanych osób. Jako punkt 
wyjścia — grana sztuka. prze- 
chodząca w sterowaną psycho- 
dramę. której elementy wcielą 
się w sytuację tworzoną przez 
aktora. Dla telewizji będę robił 
udramatyzowaną kronikę z XVI 
wieku na motywach „Męki i 
śmierci Michela Serveta”, którą 
chciałbym potraktować trochę 
jak oratorium — połączyć tea- 
tralną powściągliwość z językiem 
telewizyjnym. Zależy mi, by 
tekstowi przywrócić maksymalne 
znaczenie. Telewizja wszak zo- 
stała już zgalwanizowana lawiną 
obrazów... 

Jeden z moich najbliższych fil- 
mów ukaże ludzi młodych; mam 
siedemnastoletnią córkę, więc je- 
stem pochłonięty sprawami mło- 
dzieży i tego, co jej społeczeństwo 
oferuje. 

Odkąd robię filmy, traktuję o 
cierpieniu, samotności, o prze- 
granych życiach. Może dlatego, 
że nie można od tego uciec. 
Człowiek jest przygotowany na 
baty, gdy je jednak dostaje, wszy- 
stko bierze w łeb, razem z teo- 
riami. Właśnie ten sens cierpie. 
nia tak bardzo mi przybliża pi 
sarzy takich jak Charłes-Louis 
Philippe, Czechow, Pavese, 

Wydaje mi się, że przyszła po- 
ra, by wszystko przemyśleć jesz- 
cze raz. Mój ostatni film nie jest 
ponury: ma w sobie nadzieję w 
opisie życia, oczekiwania, zawie- 
ra szansę miłości; jest w nim 
szlachetność, źle obliczona, źle 
pokierowana, niekoherentna, ale 
jednak szlachetność... 

Nie popadam w euforię ani też 
w rozpacz, ponieważ nie wyrze- 
kłem się jeszcze niczego. 

































Rozmawiał: 
JEAN-PIERRE 
BROSSARD 








SZALEŃSTWO 
DROBNOMIESZCZAN 


— czyli dwanaście czarnych, hitlerowskich lat historii narodu nie- 
mieckiego. Jak mogło dojść do akceptacji zbrodniczego reżimu przez 
wiele milionów ludzi? Problem, który długo jeszcze będzie niepokoił 
socjologów, historyków i twórców z wszystkich dziedzin sztuki. Tylko 
dwanaście lat, ale jakże brzemiennych w skutki, jakim ciężarem przy- 
gniatających świadomość tych, którzy uczestniczyli w tym po tej czy 
po tamtej stronie. 

Mijają lata i staramy się o tym nie myśleć. Może dlatego film Falka 
Harnacka TOPÓR Z WANDSBEK (1851), zrealizowany w oparciu o 
głośną powieść Arnolda Zweiga i wprowadzony do naszego repertuaru 
w roku 1964 z 13-letnim opóźnieniem, przesunął się przez ekrany bez 
najmniejszego echa. Może zresztą przyczyny braku zainteresowania le- 
żały gdzie indziej: może w zbyt teatralnej formule stylistycznej filmu, 
może w braku doświadczenia debiutującego reżysera związanego prze- 
de wszystkim ze sceną, może wreszcie adaptacja Harnacka utonęła w 
kanikularnym zestawie sierpniowych tytułów, wyświetlana obok ta- 
kich filmów, jak „Giuseppe w Warszawie”, „Nagie ostrze” czy „Zalot- 
nik”... 

Teraz „Topór z Wandsbek” przypomina nam TV i decyzję tę — po 
następnych 11 latach — można sobie tłumaczyć zarówno niezniszczal- 
ną siłą prozy Zweiga, jak i uniwersalizmem tematu, zwłaszcza w do- 
bie wciąż ponawianych prób restytuowania ideologii faszystowskiej, 
lansowanej słowem i czynem przez jej neozwolenników. Ciekawe, że 
przed blisko ćwierć wiekiem podobnie uzasadniano powstanie tego fil- 
mu — faktem dochodzenia do głosu sił prowojennych i totalitarnych, 
Był — pamiętajmy — rok 1951. 

Punktem wyjścia dla powieści Zweiga stała się notatka prasowa, 
bodajże z roku 1934, o samobójstwie rzeźnika z hamburskiej dzielnicy 
proletariackiej Wandsbek. 

Otóż ów rzeźnik Teetjen, człowiek sumienny i starający się jak naj- 
lepiej wykonywać wybrany przez siebie zawód, kupiec powszechnie 
szanowany przez sąsiadów i mieszkańców dzielnicy, pewnego dnia da- 
je się namówić znajomemu funkcjonariuszowi SS na zastąpienie cho- 
rego kata i stracenie czterech antyfaszystów. Za zdobytą w ten sposób 
pokaźną sumę pięniędzy będzie mógł odnowić i unowocześnić swój 
sklep, a tym samym pognębić konkurencję. I oto człowiek ten, żyjący 
między ludźmi, spośród których rekrutują się jego ofiary, przyjmuje 
powierzone mu zadanie, częściowo z chęci zysku, a częściowo dlatego, 
że akceptuje bezkrytycznie zasadę „Ordnung muss sein" — porządek 
mysi być przestrzegany. Pytanie — jaki porządek — leży poza zasię- 
giem jego zainteresowań, a może i wrażliwości. Staje się jednym z kla- 
kierów zbrodniczego reżimu, uspokajając sumienie oficjalną legalnoś- 
cią swego działania — zgodnie z obowiązującymi prawami. Później, 
kiedy traci klientów, a w konsekwencji również ukochaną żonę, która 
w poczuciu hańby popełnia samobójstwo — sam idzie w jej ślady. 
Człowiek bierny i słaby, chętnie nadstawiający ucha demagogicznym 
hasłom i obietnicom. 

Zweig pisał swoją powieść w roku 1943, z dala od ojczyzny, przywo- 
łując na pamięć własne niedawne przeżycia i doświadczenia. Jego diag- 
noza warunków, w jakich możliwy był rozkwit hitlerowskiego faszyz. 
mu, jest klarowna i prosta. Taki też jest film Falka Harnacka, który 
nie potrafił stworzyć niczego więcej ponad czytelną ilustrację powieści. 
Tym bardziej, że stworzył ją w okresie, gdy dosadność i prostota argu- 
mentacji była jedną z pierwszych cnót sztuki zaangażowanej społecz- 
nie i politycznie. 

Dzisiaj chcielibyśmy wejść głębiej w psychikę bohatera, dostrzec 
więcej widzialnych i niewidzialnych więzów łączących go z ludźmi, 
którym uległ i z tymi, których zdradził. Wydaje się, że kino NRD stać 
tyło wtedy na analizę głębszą ; diagnozę bardziej precyzyjną. W roku 
1951 zamykało właśnie pierwszy etap swego rozwoju, etap rozrachun- 
kowy, w którym dominowała chęć odpowiedzenia na dręczące pytanie 
to winien?”. Bilans twórczy tego okresu był przecież pozytywny: 
są wśród nas”, i „Brunatna pajęczyna” Wolfganga Staudte- 
małżeństwo w mroku” Kurta Maetziga i „Sprawa Bluma” Ericha 
Engela — to filmy, które stwarzały podstawę do coraz głębszego penet- 
rowania współzależności społecznych i psychologicznych u źródeł trage- 
dii narodu niemieckiego, a z jego winy — również innych narodów. 


LESZEK ARMATYS 
























€rwin Geschonneck w filmie „Topór z Wandsbek* 








iełda filmowych wat 
tości działa w sposób 
bezlitosny. Dzisiejsza 
wielkość spycha w 
zapomnienie wczoraj 
szą po to. bi 
miejsca jutrzejszej, Tylko nielicz- 
ni potrafią oprzeć się temu ni- 
szezącemu mechanizmowi. 
Jeszcze do połowy lat sześćdzie- 
siątych „protagonista nowego ki 
na” Michelangelo Antonioni — 
od lat kilku, od czasu niepowo- 
dzenia „Zabriskie Point" — zna- 
lazł się w strefie cienia. Mówio- 
no o kryzysie, o wyczerpaniu się 
weny twórczej, o manieryzmie 
formalnym. Z tym większą nie- 
cierpliwością wierni wyznawcy 
mistrza oczekiwali jego nowego 
dzieła. Po raz pierwszy w swej 
karierze włoski reżyser pracować 
miał w oparciu o gotowy już, 
napisany przez kogoś innego 
(Mark Peploe), scenariusz. Po raz 
pierwszy też podjął y 
eksperyment wykor; 
mery telewizyjne i zapis magne- 
tyczny. Pewnym eksperymentem 
było również zaangażowanie do 
roli głównej Jacka Nicholsona, 
artysty o bardzo określonej os0- 
bowości i stylu gry, któremu 
szalenie trudno przyszło pogo- 
dzić się z koncepcją aktora jako 
materiału plastycznego. Antonii 


ni musiał zatem pokonać opór 
tworzywa literackiego, techniki i 


aktora. ]_jak się zdaje, wyszedł 
z tego pojedynku zwycięsko. 
Powstał film w twórczości re- 
żysera niewątpliwie nowy, inny, 
a zarazem bardzo antonioniowski, 
chłodny. reporterski, pozbawiony 
tak charakterystycznego — choć- 
by dla tetralogii — liryzmu, na- 


Pułapka eudzego lost! 


strojowości, fascynacji 
nych, a zarazem rozwijający mo- 
tywy dzieł poprzednich: zależ- 
ność jednostki od układu społe- 
czno-politycznego, pragnienie 
zmiany osobowości, daremna u- 
cieczka od siebie („Krzyk”), mo- 
żliwość obiektywnego poznania 
rzeczywistości _ („Powiększenie”) 
itd. 

Zawód: reporter" jest bez wąt- 
pienia filmem niecodziennym. 
Filmem — prowokacją, zrealizo- 
wanym na przekór obowiązują- 
cym dziś modom i stylom, na 
przekór upodobaniom i nawykom 
publiczności. Nie ma w nim w 
dowiskowości i wspaniałej opra- 

gwałtownych emocji, brutal 
ności i seksu, sentymentalizmu i 
nostalgii, Antonioni nie stara się 
olśnić ani porwać widza 

Sens dzieła tkwi w szczegól 
nym sposobie opowiadania, który 
ma pobudzić wyobraźnię odbio! 
cy. który urzeczywistnia się do- 
piero przy jej współudziale. Z 
jednej strony długie ujęcia, nie- 
zwykle powolne ruchy kamery 
stworzyć mają poczucie realności 
ukazywanych wydarzeń, przybli- 
żyć rzeczywisty czas ich trwania. 
Ż drugiej jednak reżyser nie- 
ustannie podważa naszą wiarę w 
obraz, w jego obiektywizm, w je- 
go autentyczny sens. Oglądamy 
pewne fakty i postacie, ale ich 
charakter, rzeczywista rola w o- 
powiedzianej historii wymyka 
nam się całkowicie; na dobrą 
sprawę każdy z widzów może 
nadać własny ład i interpretację 
przedstawionym wydarzeniom. 
Podobnie jak w awangardowych 
dokonaniach prozy współczesnej 
(np. Cortazar) nie nie zostało tu 


wizual- 


bowiem ostatecznie powiedziane, 
ostatecznie wyjaśnione. 

Kamera, zdawałoby się — świa- 
dek bezstronny, najbardziej wia- 
rygodny. jest Świadkiem zawod- 
nym. Jej punkt widzenia jest 
przypadkowy, ograniczony, su- 
biektywny. W finałowej i praw- 
dziwie mistrzowskiej sekwencji 
przypuszczalnego zabójstwa boha- 
tera, kamera nie śledzi tego. co 
się dzieje w pokoju, gdzie ów 
bohater — któremu, jak wiem: 
grozi śmiertelne niebezpieczeń- 
stwo — przebywa, ale tkwi nie- 
ruchomo w oknie obserwując 
„życie” przypadkowe i nieodgad- 
nione w swej istotnej treści. Kul- 
minacja rozgrywa się zatem po- 
za polem widzenia odbiorcy, któ- 
ry. w oparciu o sugestie dostar- 
czone przez reżysera, musi sobie 
to, co w pokoju zaszło lub zajść 
mogło — wyobrazić. 

Ta sekwencja stanowi nie tyl- 
ko doskonały przy 
wanej przez Antonioniego meto- 
dy opowiadania, jest także filo- 
zoficzną wykładnią utworu. Re- 
porter (Jack Nicholson) kręci 
film dokumentalny o jednej z 
afrykańskich republik. Czuje się 
jednak bezradny wobec obcej, 
nieprzeniknionej | rzeczywistości, 
która go otacza, której mechani: 
mów nie potrafi pojąć. Pragnie 
zmienić osobowość, odzyskać Wol- 
ność przez wcielenie się w inną 
rolę, korzystając więc ze śmier- 
ci w afrykańskim hotelu pewne- 
go biznesmena, zamienia pasz- 
porty i przyjmuje nową postać. 
Cudowna wolność okazuje się 
wszakże pozorem. Życie bohatera 
przeistacza się w ciągłą bezsen- 
sowną ucieczkę. Biznesmen sprze- 


dawał broń partyzantom, naraził 
się więc rządowi. Osaczony ze 
wszystkich stron, wciągnięty w 
pułapkę cudzego losu, reporter 
prawdopodobnie ginie z rąk ta- 
jemniczych morderców, będących 
na usługach reżimu. W poprze- 
dzającej śmierć ucieczce towa- 
rzyszy mu młoda Hiszpanka, stu- 
dentka architektury (Maria 
Schneider) — której właściwa 
rola nie zostaje do końca wytłu- 
maczona. Niewykluczone, że i 
ona działa w porozumieniu z 
mordercami 

Los bohatera jest od początku 
przypieczętowany i fatalistycznie 
zmierza ku swemu spełnieniu. 
Nieubłagane fatum. od którego 
nie ma ucieczki, realizuje się 
przez pozorną  przypadkowość. 
Rzeczywistość ujawnia swe wie- 
loznaczne, niepojęte, a tym sa- 
mym absurdalne oblicze. Repor- 
ter nie jest w stanie ani zrozu- 
mieć, ani rozerwać sieci, w którą 
sam się uwikłał. 

W żadnym 2 dotychczasowych 
filmów katastrofizm Antonionie- 
go nie uwidocznił się z taką si 
łą. Elementy dramatu sensacyj- 
nego i politycznego stanowią je- 
dynie dymną zasłonę. Potęgują 
bowiem poczucie nieprzeniknio- 
ności świata, wyobcowania i osa- 
czenia bohatera, który nie może 
już nie owemu światu przeciw- 
stawić. Jest biernym, milczącym, 
ślepym” obserwatorem, który 
nie potrati nawet być naprawdę 
wolnym. Trudno zgadnąć, czy je” 
go ucieczka od siebie stanowi 
próbę buntu. czy też samobój- 
stwa. 

Tym razem Antonioni 
stionował wszystko: sens życia, 
sens związków między ludźmi i 
sens swojej sztuki — sztuki obra- 


zu-świadectwa. 
MARIA 
KORNATOWSKA 


zakwe- 


PROFESSION: REPORTER, reż. Mi- 
chelangelo Antonioni, USA 


Maria Schneider | Jack Nicholson 








KOCHANKOWIE ROKU PIERWSZEGO 
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Reżyse KEUTOPOUJCZIALE 
Scenariusz: Jan Otóenaśek i Jaro- 
slav Balik. Zdjęcia: Jan Ćufik. 
Scenografia: Zbynek Hloch. Mu- 
NCTOWUCOJANONN 

Marta Vanćurovś (Helena). Vil 

tor Preiss (Pavel). Libuśe Syorm 

va (Olga). Petr Svojtka (Evżen). 
Jana Śvandovź (Jana), Ota Sklen. 
ćka (reżyser). Bedfich Prokoś 
OUOCZWEUROCNEZEH 
reżysera) i inni. Produkcja: Fil- 
movć Studio Barrandov. Barwny. 
Dozwolony od 15 lat. Czas w 

świetlania: 93 min. Premiera w 


DWOZENICZALOLY 
lenci v roce jedna”. 


Rozgrywająca się tuż po wojnie 
historia miłości praskiego stu- 
denta i dziewczyny, naznaczonej 
tragicznym piętnem wojennych 
DZWRONECADECEWKUC 
naśka i Balika metaforą odradza- 
jącej siły uczucia, umożliwiające- 
go bohaterom odnalezienie miej- 
sca w życiu. Wielka Nagroda i 
nagroda dla Marty Vanćurovej w 
Karlowych Warach w 1974 r. 


10 JESZCZE NIE MIŁOŚĆ 


NRD, 1974 
LODLEUN 


STEP- 
HAN. Scenariusz: Jochen Nest- 
ler i Manfred Freitag. Zdjęcia: 
Hans-Jirgen Kruse. Scenografia: 
Heike Bauersteld. Muzyka: Le- 
vente Szóvenyi i Renft. Wyko- 
nawcy: Simone von  Zglinicki 
(Susanne). Christian _ Steyer 
(Lutz). Ursula Staack (Daisy). 
Karl Thiele (Martin) oraz Cari- 
-Hermann Risse, Uwe Kockisch 
Fred Delmare, Karin Beewen i 
inni. Produkcja: DEFA — grupa 
„Berlin”. Barwny. Dozwolony od 


Magazyn ilustrowany FILM. Tygod 


Kołodyński, Aleksander | Ledóchowski 

mańska, Wacław Świ 

PORIERZY 

oraz zastrzega sobie prawo ich skracani 
-n PSB INFORMACJI 
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katRuch", Towarowa 28, 00-539 

ZDJĘCIA: P. Komorowska, R. Sun 

randóv. „Le Nouvel Observaient", 

Gorkiego, arch 


CZZOECC 
Kossak, Alicja Kuczyńska, Marian Kuszewski, Stanisiaw Stefański, Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek, Wojci 
Chrzanowski (red. nacz.), Elżbiea Dolińska, Czesław Dondziłło, Bogumił Drozdowski, Bożena Janicka, Marla Ka 
Elżbieta  Smoleń-Wasii 
ski (sekr. red), Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz.), B 
Roman Sumik, Jerzy Troszczyński. REDAKCJA TECHNICZNA: Iwon. Kósiacka, Alina Wislicka. REDAKCJA NIE ZWRACA rękopisów nie zamówionych 
o Czasopism RŚW „Prasa-Książki-Ruch", Noakowsi 
wszy stkie ft 
na uprzednie pisemne zamówienie, pr. 
OU 


Wydawca: Krajowe Wydaw nici 
O, WARUNKACH 
zdezaktualizowanych, 
Warszawa. 
kJ 
„Poltiim” 
Numer przekazano do drukarni 14.9 


15 lat. Czas wyświetlania: 86 min. 
OWCE ZENNKE 
MOSENUETNEONIE CTN 
mager' 


Temat. który ostatnio szczegól- 
nie interesuje filmowców z NRD: 
przemiany obyczajowe spowodo- 
wane rosnącą rolą kobiet w życiu 
społecznym i zawodowym. Boha- 
terką jest 18-letnia  robotnica, 
przeżywająca pierwsze porywy 
miłosne i pierwsze rozczarowania. 


jlaria  Oleksiewicz, Jań Olszewsk 


PRENUNERATY udzielają 
DIGE 
Troszczyński 

PRF 


5 Warszawa. Tel 


WA WALLWAJCY() 


WIELKA BRYTANIA, 1970 


IC TILL. Scenariusz 
na podstawie powieści Winstona 
Grahama: George  Bluestone. 
Zdjęcia: Arthur Tbbetson. Sceno- 
grafia: Tom Sachs. Muzyka: Stan- 
ley Myers. Wykonawcy: Samantha 
Eggar (Deborah Dainton). David 
Hemmings (Leigh Hartley), Emlyn 
Williams (Jack Foil), Phyllis Cal- 
vert (Erica, matka Deborah), Fer- 
dy Maine (Douglas  Dainton). 
Francesca Annis (Arabella D: 
ton). Bridget Turner (Sarah 
Dainton), Dudley Sutton (Ted 
Sandymount). Basil Henson _(in- 
spektor Malcolm) i inni. Produk- 
cja: Winkast — A Jerry Gershwin 
Prod. — Elliott Kastner Pictures. 
Barwny. szerokoekranowy. Doz- 
wolony od 15 lat, Czas wyświetla- 
nia: 100 min. Premiera w maju 
tul oryginalny: „The Wal- 
ick”. 


Reżyseria: 


Utrzymane w konwencji sen- 
sacyjnego dramatu psychologicz- 
ne studium kalekiej dziewczyny, 


OOOO JECEECE 
pleksów i lęku przed światem, w 
jakie wpędziła ją przesadna opie- 
ka rodziny. 


KARTKA Z MŁODZIEŃCZYCH LAT 


POLUJE! 


Reżyseria: JURIJ GRIGORIEW. 
'enariusz na podstawie własnej 
powieści „Kakaja — to stanci 
Anatolij Sobolew. Zdjęcia: Boris 
Sieriedin. Scenografia: Igor Bach- 
mietiew. Muzyka: Władimir Ko- 
marow. Wykonawcy: Leonid Ni 
O ONWKOCZTOWIESYGCW 
Karelskich  (Locha).  Jewgieni 
DOWOD UZSOWANECZENY 
Rascwietajew (dyrektor), Wa- 
lentina Spierantowa (Nazaricha). 
Larisa Leonowa (Kława). Raisa 
Riazanowa (Frosia), Natalia Dmi- 
OTROTOWECCWETEZZNN 
(Tonia) i inni. Produkcja: Wy- 
twórnia im. Gorkiego, Moskwa. 


centrala 44-10-51, w, 12. 


wska, Oskar 


j, Bogdan Zagroba, 


oddzialy | delegatury RSW 
„Prasa — Książka — 
ĆRF, DEFA-Film. Fl 
tnitrańce Film, UPI, Winkast — 


RADA REDAKCYJN 
ch Zukrowski. 
jewska, Zbigniew Klaczyński (2- 
obański, Tać 
OPRACOWANIE GRAFICZ: 


„Prasa-Książka Ruch: 

wadzi Centrala Kolportażu Prasy i Wydawni 
Ruch, 

Kastner_ Pictures, 


A. Jerry 


Czarno-biały. _ szerokockranowy. 
Bez ograniczenia wieku. Czas wy 
świetlania: 70 min. Premiera w 
maju br. Tytuł oryginalny: „Pis- 
mo iz junosti”. 


ONANEJŁU ZE 
wojny na dalekim zapleczu. gdzie 
kilku saperów pracuje nad wy- 
dobywaniem drewna zatopionego 
w jeziorze, a niezbędnego dla u- 
ruchomienia produkcji dla fron- 
tu. Ich kontakty z wsią. w której 
pozostały same kobiety, ich praca 
nieefektowna i pozbawiona cech 
bohaterstwa, są dla reżysera oka- 
zją ukazania różnorodnych cha 
rakterów w momencie próby. 


Maria Kornatowska, Jeń 
ZESPOŁ REDAKCYJNY 

red. nacz.), Andrzej 
sz Sobolewski, Krystyna SZy- 
Maciej Żbikowski. FOTORE- 


jego 14, oo-ess Warszawa, tel. centrala 
oraz urzędy poczto- 

Prasa- Książ” 
Warszawa, 

owe Studio Bar. 

„ Wytwómia_ im 
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Okopowa 5; 
Fpoca' 
Gershwin 





Kinorama 





W Pradze zakończył się festiwal filmów 
czeskich | słowackich. Główne nagrody 
Otrzymały: „Wielka nac 1 wielki dzień” 
Stefana Uliera, „Sokołowo" | Otakara 
Vavry 1 „Dwudziesty dziewiąty" Antoni- 
na Kachlika; za reżyserię — Oldtich Lip- 
sky (.Joachimie, idź do maszyny”), za 
grę aktorską — Emilia Vaśńryova („Kto 
wdćhodzi w deszcz"), 1'MIIIOS WIIIE („Nie2 
przyjaciel w pobliżu”). 


* 











Po raz pierwszy od czasow „Kaburetu” 
Liza Minnelii występuje w filmie — 1 to 
nie muzycznym —" realizowanym _przez 
Stanleya Donena w Meksyku. Tytuł 
„Szczęśliwa dama" (Lucky Lady) 


* 





Jacques Demy, który ostatnio realizował 
flimowe baśnie („Królewna w oślej skó- 
rze”) | myślał o nowej ekranizacji „An- 
ny Kareniny", powraca ostatecznić do 
formuły musicalu w stylu „Parasolek z 
Cherbourga". Jego flim „Pokój w mieś- 
cle" rozgrywa się w Nąńies | jest histo- 
rlą robotnika, który wynajmuje! pokój w 
domu podupudłej arystokratki | kocha 
slę w żonie sklepikarza. W głównej roli 





kobiecej — Catherine Deneuve, muzykę 
pisze Michel Colombier. 
* 


36-letni Charles Chaplin otrzymał z rąk 
królowej angielskiej tytuł baroneta za swe 
zasługi artystyczne. 


* 


Doris Day — bohaterka wielu komedii 
1 piosenkarka (kto jeszcze pamięta prze- 
bój „Que sera — sera.."?), powraca na 
ekran — na razie telewizyjny — w wieku 
lat 51: „Linię (patrz zdjęcie) zawdzięczam 
jeździe 'ha rowerze..." 
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Pasja karykaturzysty 





DON JUAN 
W SZAMPONIE 


Film, który wywołuje niemałą sensa 
cję na! ekranach amerykańskich, nażywz 
się po prostu „Szampon” (Shampoo) 
producentem | wykonawcą głównej rol. 


jest Warren Beatty, scenarzystą — Ro- 
bert Towne (autor „Chinatown* Polań- 
skiego), aktorkami — Julie Christie | 


Goldie Hawn. Reżyserował Hal Ashby — 
bez niego ta zwariowana komedia_nie 
miałaby zapewne znakomitego tempa | 
elegancji — mówi się jednak | pisze 

fllm Warrena Beatty", ponieważ aktor 
n jest dziś osobistością zwracającą U- 
wagę także poza ekranem | nikt_ nie 
wątpi, że w filmie śmieje się z samego 
siebie! Jego ekranowy alter ego nosi imię 
George | jest wziętym fryzjerem z Re- 
verly Hilis, U niego to panie z towarzy. 
stwa przygotowują fryzury na palrio- 
tyczne | polityczne uroczystości w rodza- 
fu bału z okazji wyborów prezydenckich. 
W filmie chodzi o ceremonialny bal z 5 
listopada 1968 roku, kiedy jednakowo 
modne były minisukienki 1. Riehard 
Nikon. 

— Za wiele obcinam, brak mi już po- 
mysłów — martwi się George, ale więcej 
klopotów sprawiają mu  romansowe 
klientki, między którymi kursuje na mo- 
tocyklu | których erotyczne wymagania 
doprowadzają do katastrofy właśnie w 
czasie oficjalnego balu, Film jest satyrą 
o wielu ostrzach — polityczną | obyczi 
Jową, śmieszną 1 gorzką. Recenzent 
„Newaweeku” stwierdza: Szybko przeko- 
Wujemy się, że to, co oglądamy, jest 
obrazem ludzkiej ' katastrofy znacznie 

jcej_ nie żywiołowa: kląs- 
zęstenia ziemi”, rozgrywającego 
się lb tymie Loś Angeles, Brak zrożu- 
mienia | bliższych, prawdziwych związ- 
ków między ludźmi, oszałamiający bieg 























Julie Christie 1 Warren Beatty 


wydarzeń na arenie życia towarzysko- 
-politycznego, wszechobecny absurd, któ- 
ry pociąga za sobą bardzo realne skut- 
kl — to wszystko Beatty ukazuje z pasją 
karykaturzysty, nie szczędzą samego sie- 
bie, swojej reputacji piayboya i holly- 
woodzkiego Don Juana. 

Tak jest na ckronie — ale w życiu 
Warren Beatty "już się „ustatkował”. 
Jako producent planuje tiim o Johnie 
Reedzie, słynnym "autorze „Dziesięciu 
dni, "które wstrząsnęły świalem”. Jak 
kiku. najbardziej znanym dziś aktorom 
filmowym — takim jak Robert Redford 
czy Clint Eastwood — nie wystarcza mu 
pozycja gwiazdy. Chce decydować © ca- 
łokształcie flimu, który opatruje swoim 
nazwiskiem. 


LIZ TAYLOR 
W LENINGRADZIE 


Swoją partię zajęć zakończyła wlaśnie 
Jane Fonda, w atelier jest jeszcze czar- 
noskóra Cicely Tyson — ale powszechną 
uwagę zaprząta już przyjazd Elizabeth 
fPaylor, w której „stylu” jest wywo 

wanie zamieszania. W Leningradzie po- 
wstaje film „Niebieski ptak”, pierwsza 
radziecko-ametykańska współprodukeja 0 
imponującej obsadzie aktorskiej. Liz Tay- 
lor gra aż cztery symboliczne role: Matkę, 
Światłość, Milość | Czarownicę. Jane 
Fonda — Noc, Cicely Tyson —  Kotkę. 
Będzie jeszcze AVa Gardner w roli Próż- 
ności | popularny komik James Coco 
jako Pies. Ze strony radzieckiej — Maja 
Plisiecka. Georgij Wicyn, Oleg Popow, a 
także rewelacyjna Nadia Pawłowa, solist- 
ka baletu Teatru Wielkiego w tytułowej 
roll. „Niebieski Ptak” jest ekranizacją 
słynnego dramatu Maurice Maeterlincka, 
nazwanego niegdyś „symbolicznym snem 
o poszukiwaniu szczęścia”. Po raz pierw. 
szy wystawiony został w Moskwie w roku 
1908; na deskach teatru Stanisławskiego 


AB. 























rozpoczął swoją światową karierę. Byl 
już raz sfilmowany w Stanach Zjedno- 
czonych w roku 1040 dziś nową ekra- 
nizacją kieruje hollywoodzki weteran 
George Cukor. 

Wielkie nazwiska w obsadzie to zasługa 
tego właśnie twórcy, który od dawna 
nosi przydomek „reżysera kobiet", W je- 
go filmach grały Greta Garbo i Ingrid 
Bergman, Katharine Hepburn | Anna 
Magnani, Audrey Hepburn | wiele, wiele 
innych, — Jeszcze jako dziecko widzia- 
lem „Niebieskiego Ptaka" na scenie — 
mówi 'Cukor. — Wydaje mi się, że sztuka 
ia zaważyła ' na życiu wszystkich. którzy 
ją w owych latach oglądali, dzięki swojej 
prostej myśli przewodniej: Błękitny Ptak 
Szczęścia znajduje się w domu każdego 
ź nas, lrzeba tylko cheleć go odnależć. 
Im częściej czytam tekst Maeterlineka, 
tym bardziej mi się podoba. Myślę, że 
zawiera Ważny” przekaz także | dla dzi- 
slejszego widza: nadzieję na osiągnięcie 
szczęścia, wiarę w jego możliwość. Nie 
gorycz czy strach — ale nadzieja. Prze- 
cież to brak nadziel jest bolączką na- 
szego życia. 

Cukor dumny jest także ze swojego od: 
krycia: Nadieżdy Pawlowej. Rola Nie- 
bieskiego Ptaka zamieniającego się cza- 
sem w dziewczynę będzie debiutem fll- 
mowym  młodziutkiej tancerki. ale na- 
zwlsko jej dobrze jest już znane wszyst- 
kim miłośnikom baletu. Od roku jest s0- 
listką Teatru Wielkiego w Moskwie | jej 
Kreacje w repertuarze klasycznym zysku- 
ją najwyższe uznanie krytyki. — Nadież- 
da Pawłowa przypomina mi Audrey Hep- 
burn — mówi reżyser. — Kiedy po Taz 
pierwszy spotkałem Audrey, byla zupel- 
nie młodą dziewczyną. Może wspólna 
jest im pewna nieśmiała naiwność... ro- 
mantyzm? Obejrzałem próbne zdjęcia 
wykonane przez Igora Usowa, potem 
spektaki »Glselleu | uznałem, że trudno 
wyobrazić sobie lepszą wykonawczynię 
głównej roli w tym filmie. — 

Kledy ucichi już rozgardlasz związany 
z przyjazdem do Leningradu Elizabeth 
Taylor i Eałego jej „dworu” złożonego z 
sekretarek, garderoblanych, fryzjerów 1 
psów, amerykańska gwiazda złożyła 

m _ oświadczenie charaklery 
zujące najlepiej atmosterę, w jakiej po- 
wstaje film: — Świadoma jestem taktu, 
że to pierwsza współpraca radzieckich i 
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Elizabeth Taylor Fot. Epoca 


amerykańskich filmowców. Biorę w niej 

udział z zainteresowaniem | zadowoleniem 

wierzę w powodzenie tej pożytecznej 

Że nasz fllm przy- 

viązku Radzieckim, 

Stanach Zjednoczonych | na całym świeć 
gle wiele radości 1 satystakcji. 
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